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GLOSARIO 
Didáctica: La palabra didáctica deriva del griego didaktike (‘enseñar’) y se define como 
la disciplina científico-pedagógica que tiene como objeto de estudio los procesos y 
elementos existentes en la enseñanza y el aprendizaje.  
Método: es una palabra que proviene del término griego methodos (“camino” o “vía”) 
y que se refiere al medio utilizado para llegar a un fin. Su significado original señala 
el camino que conduce a un lugar. 
 
Composición musical: es el arte que tiene como objetivo la creación de obras 
musicales. En la tradición europea culta, requiere el estudio de muchas disciplinas, tales 
como la armonía, el contrapunto, la orquestación, y el conocimiento de formas 
musicales. 
 
Armonía: (arcaicamente, y también aceptado harmonía) tiene muchos significados, 
musicales y extra musicales, relacionados de alguna manera entre sí. En general, 
armonía es el equilibrio de las proporciones entre las distintas partes de un todo, y su 
resultado siempre connota belleza. En música, la armonía es la disciplina que estudia la 
percepción del sonido en forma «vertical» o «simultánea» en forma de acordes y la 
relación que se establece con los de su entorno próximo.  
 
 Melodía: es una sucesión de sonidos que se desenvuelve en una secuencia lineal y 
que tiene una identidad y significado propio dentro de un entorno sonoro particular. La 
melodía parte de una base conceptualmente horizontal, con eventos sucesivos en el 
tiempo, y no vertical, como sería en un acorde donde los sonidos son simultáneos. Sin 
embargo, dicha sucesión puede contener cierto tipo de cambios y aun ser percibida 
como una sola entidad. Concretamente, incluye cambios de alturas y duraciones, y en 
general incluye patrones interactivos de cambio y calidad. La palabra llegó al castellano 
proveniente del bajo latín «melodia» que, a su vez, proviene del griego «moloidia» 
(‘canto coral’), formada por «melos» (‘canción’, ‘tonada’, ‘música’, ‘miembro de una 
tonada’) y el griego «oidía» (‘canto’), de «aeídein» (‘canción’). 
  
 
 
 Motivo musical: un motivo, para ser inteligible, debe constar de dos notas por lo 
menos, y poseer una estructura rítmica precisa y reconocible que le de vida. 
Frase: una frase musical puede consistir en uno o más motivos. La conclusión de una 
frase se indica generalmente con una cadencia. Aquí radica la gran importancia de las 
cadencias que proporcionan la necesaria puntuación a las frases. 
Período musical: la longitud normal de un periodo musical es de ocho compases. 
(Naturalmente existen períodos musicales más largos o más cortos, pero es 
sorprendente comprobar el gran número de ellos que están construidos dentro del 
esquema de ocho compases. 
Arpegio: es una manera de ejecutar los tonos de un acorde: en vez de tocarlos de 
manera simultánea, se hacen oír en sucesión rápida, generalmente del más grave al 
más agudo. Acorde con el símbolo de arpegio (izq.), y manera de ejecutarlo 
(der.).Cuando se toca un acorde en arpegio, significa que el músico toca las notas del 
acorde una tras otra de manera veloz (de otro modo estaría ejecutando un mero acorde 
desplegado). 
 
 Modulación: en música, Cambio de tonalidad durante el desarrollo de una obra. 
Consiste en cambiar de tonalidad dentro de la misma obra sin indicarlo con doble barra. 
Las modulaciones también tienen su propia cadencia para mostrar en que tonalidad 
están. Las modulaciones más frecuentes se hacen a los tonos vecinos pero también 
pueden ser por cambio de modo o por terceras (cromáticas y enarmónicas). 
 
Anacrusa: Se llama anacrusa a la nota o grupo de notas sin acento situadas al principio 
de una frase y colocado antes de la barra de compás por lo tanto justo antes del primer 
tiempo fuerte. Se puede también utilizar este término hablando del compás que 
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contiene dicha(s) nota(s). Cuando existe anacrusa, los pulsos usados se suelen restar 
al último compás. 
 
Cromatismo: del griego kromatikós, es un término musical que significa literalmente 
'efecto del color', y es el uso de las notas intermedias de la escala, o semitonos que, en 
la música diatónica, permanecen "fijos" en su posición: mi-fa, si-do'. El cromatismo 
afecta a la estructura melódica y da lugar a las llamadas 'notas alteradas' (bemol, 
sostenido), que tienen importancia como efectos expresivos. 
 
 
Ad lívitum: (del latín 'a placer'), queriendo significar "como guste" frecuentemente 
abreviado ad lib., es una indicación musical que significa que el intérprete o músico 
puede variar el tempo como lo desee (nunca alterando las notas, solo los tiempos) 
durante el periodo que está indicado. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
RESUMEN 
 
 
Adaptaciones y Composiciones Musicales: Aportes Didácticos para la Interpretación de 
Tiple Solista en el Área de Cuerdas Típicas de la Escuela de Música de la Universidad 
Tecnológica de Pereira, está diseñado con el fin de  contribuir en la enseñanza y el 
aprendizaje del tiple en su modalidad  solista a través de diez obras,  las cuales cuentan 
con una  metodología orientada hacia el perfeccionamiento técnico  e interpretativo en 
los procesos individuales. Además, el presente trabajo cuenta con un lenguaje 
conceptual que permite realizar un estudio completo  en aspectos tales como  los 
matices, armonía, melodía y  forma musical, teniendo como puntos básicos de análisis 
la forma, el motivo, la frase y el periodo musical. 
 
 
PALABRAS CLAVES:  
Tiple Solista, Didáctico, obra, metodología, técnica, interpretación. 
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ABSTRACT 
 
Adaptations and Musical Compositions: Contributions to Educational Interpreting     tiple  
soloist String Area Typical of the School of Music at the Technological University of 
Pereira, is designed to contribute to the teaching and learning in their mode tiple  soloist  
through ten works, which have oriented methodology and interpretive skills upgrading 
in individual processes. Furthermore, this work has a conceptual language that allows a 
full study in areas such as shades, harmony, melody and musical form, with 
the analysis points the way, the reason the phrase and the musical period.   
 
 
 
KEY WORDS:  
 
Tiple soloist, Teaching, work, methodology, technique, interpretation. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
La idea de un trabajo enfocado hacia un solo instrumento, permite desarrollar  aspectos 
musicales que se necesitan a la hora realizar un repertorio solista, además, cuando el 
repertorio propuesto se expone como un proceso pedagógico, contribuye a que los  
estudiantes a través de su práctica alcancen un nivel mas optimo en su ejecución. 
El compromiso de interpretar música andina colombiana a través del tiple en su 
modalidad solista está generando en el entorno musical  grandes arreglos, 
adaptaciones y composiciones, que despiertan la inspiración, la motivación de los 
estudiantes y por ende el entusiasmo de sobrepasar sus habilidades a través de su 
estudio. 
 
Adaptaciones y composiciones musicales: aportes didácticos para la interpretación de 
tiple solista, nace en el  área de Cuerdas Típicas de la Escuela de Música de  la 
Universidad Tecnológica de Pereira la cual, cuenta con los recursos humanos 
pertinentes para establecer un trabajo enfocado hacia el estudio del tiple en su 
modalidad solista. Individuos con las capacidades musicales necesarias para el 
aprendizaje de cada obra propuesta para este trabajo, son los que posibilitan y ayudan 
a obtener como resultado  un repertorio  con niveles más profundos en su composición 
e interpretación. 
 
 
  
 
 
1. ÁREA PROBLEMÁTICA 
 
 
1.1. Descripción del contexto.  
 
 
La enseñanza del tiple en la asignatura de Cuerdas Típicas de la Universidad 
Tecnológica de Pereira, ha sido enfocada en gran parte hacia la práctica de conjunto, 
donde generalmente se integra éste en cuartetos y tríos acompañado de bandolas y 
guitarras, solo se aplica el tiple en su modalidad solista en los estudiantes  a partir del 
séptimo y octavo semestre del programa. (Ver anexo A programa) 
 
El repertorio utilizado para el aprendizaje específico del tiple en su modalidad solista en 
la asignatura de cuerdas típicas, es entonces, poco amplio y no  posee las facilidades 
para un aprendizaje didáctico del instrumento. En este sentido, la mayoría de las obras 
propuestas a los estudiantes son de alto nivel teniendo en cuenta que gran parte de 
ellos que ingresan al área de cuerdas típicas, no poseen conocimientos previos del 
instrumento.    
 
En consecuencia, se evidencia la necesidad de realizar  un trabajo que parta de 
conocimientos básicos que  con un proceso continuo faciliten al estudiante la ejecución 
del instrumento. 
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2. OBJETIVOS 
 
 
2.1 OBJETIVO GENERAL 
 
Realizar adaptaciones y composiciones como aportes didácticos para la interpretación 
de tiple solista en el área de Cuerdas Típicas de la Escuela de Música de la Universidad 
Tecnológica de Pereira. 
 
 
 
2.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
 Construir  una propuesta metodológica para el tiple solista en el área de Cuerdas 
Típicas de la Universidad Tecnológica de Pereira. 
 
 Realizar  el montaje de las adaptaciones y composiciones. 
 
 Registrar  los procesos de adaptación y composición 
 
2.3 PROPÓSITOS 
 
 
 Promover el aprendizaje del tiple como instrumento solista en el área de cuerdas 
típicas de la escuela de música de la Universidad Tecnológica de Pereira 
 
 Contribuir por la vigencia de la música andina colombiana. 
 
 Incentivar a las jóvenes generaciones a través de las adaptaciones y 
composiciones, a la participación de los festivales de música andina  colombiana. 
  
 
 
3. JUSTIFICACIÓN 
 
 
Este proyecto tiene de novedoso  una propuesta metodológica en donde los estudiantes 
pueden basarse  para la formación como solistas, se evidencia que en el ámbito del 
tiple existen pocas propuestas de este tipo para el estudio pertinente del instrumento. 
<Interés, responde a ¿quiénes (personas e instituciones) se ven favorecidos con este 
proyecto, de manera directa e indirecta? 
La población  que se verá favorecida con este proyecto son todos aquellos estudiantes 
de Cuerdas Típicas de la Escuela de Música de la Universidad Tecnológica de Pereira, 
que estén vinculados directamente con el tiple y que posean herramientas para la 
aplicación del repertorio propuesto, además contribuirá a hacerse también en un trabajo 
extracurricular con personas que no pertenecen al área y que interpreten el instrumento, 
debido a que el repertorio estará separado por niveles y tendrá una buena 
fundamentación didáctica para su estudio. 
<utilidad, responde a ¿qué soluciona realmente este proyecto? 
La solución que genera este proyecto es la ampliación del repertorio en el área de 
cuerdas típicas para la interpretación del tiple en su modalidad solista. 
<Viabilidad y Factibilidad ¿con qué medios y recursos se cuenta para realizar el 
proyecto? ¿Se han realizado las consultas pertinentes acerca de permisos, 
autorizaciones, disponibilidad y voluntades políticas y administrativas de las personas o 
entidades donde se propone realizar el trabajo?> 
Para la realización de este trabajo, se cuenta con el apoyo de los estudiantes de tiple de 
la Escuela de música de la Universidad Tecnológica de Pereira, a demás de los 
profesores del área de Cuerdas Típicas que tienen la voluntad de hacer posible la 
ejecución de este trabajo, de un material de obras adaptadas y una serie composiciones 
del maestro Oriol Carol tiplista colombiano y del autor de la  investigación. 
<Pertinencia. Responde a ¿qué implicaciones tiene realmente este proyecto con el 
programa educativo que estoy cursando? .¿Poseo las habilidades, competencias, 
capacidad suficientes para abordar lo planteado> 
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El siguiente proyecto es un aporte hacia el área de cuerdas típicas  de un repertorio 
para la aplicación de tiple solista lo cual se cuenta con las capacidades armónicas y 
contrapuntísticas para la adaptación del repertorio enfocadas también hacia la 
composición de la música andina colombiana. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
4. MARCO TEÓRICO 
 
4.1 TEORIAS SOBRE EL ORIGEN DEL TIPLE 
 
Son muchos los esfuerzos adelantados por los estudiosos de nuestro folklore musical 
para elaborar una historia del tiple colombiano. Sin embargo, por múltiples motivos, 
quienes han trasegado por los vericuetos de la investigación no han logrado establecer 
la génesis, el desarrollo, el proceso de incorporación de este instrumento al acervo 
cultural del país. Cada uno de los tratadistas ha llegado a  una conclusión diferente. El 
pueblo colombiano desconoce por ello los elementos que le permitan valorar la 
importancia de su instrumento típico, como símbolo y síntesis de la colombianidad. 
 
Para dar una somera idea del problema, se exponen a continuación las diversas teorías 
y opiniones publicadas hasta la fecha. 
 
 
4.1.1. Transformación de la guitarra 
 
El primer comentario que aparece en Colombia sobre el tema, más que una hipótesis, 
es un juicio de valor. En 1849, José Caicedo Rojas publica un artículo, a raíz de un 
incidente ocurrido en la localidad de Chitaraque, no lejos de San Gil, en Santander, 
durante la guerra civil de 1840. Algunos soldados del ejército en que militaba el autor, 
habían desertado a causa de la melancolía que les produjo una noche de parranda y 
cantos regionales con acompañamiento de tiple. Caicedo, al narrarlo, hace una 
detallada descripción del instrumento, de las coplas que con él se cantaban, del 
inmenso arraigo popular de que gozaba. 
 
Sin embargo, al subrayar la diferencia entre la música y las danzas criollas con sus 
antecesoras españolas, afirma: “En la Nueva Granada tenemos el tiple y la bandola que 
son una degeneración de la vihuela española”, y agrega: “el tiple es una degeneración 
grosera de la guitarra española, lo mismo que nuestros bailes lo son de los bailes de la 
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península”. Posteriormente repite: “Nuestro tiple es una degeneración informe de la 
vihuela: un vestigio de las antiguas costumbres peninsulares mal aclimatadas en 
nuestro suelo”1.1 
 
 
 
Por otro lado, el historiador Guillermo Hernández de Alba lanza en 1954, en el periódico 
El Espectador, de Bogotá, una teoría totalmente distinta: (94).2 
 
Miguel Ángel Martín, investigador y compositor, dice en su libro Del folclor llanero, 1978: 
“Yo creo que la voz tiple nos la trajeron los Canarios”3 
 
4.1.2. Derivado de la chitarra battente 
 
Andrés Pardo Tovar y Jesús Bermúdez Silva, en 1963, se refieren al tiple de la 
siguiente manera: 
 
Podría haber sido inventado en nuestro país, quizás a comienzo del siglo XIX o aún 
antes... Tímidamente, sin embargo, nos atreveríamos a insinuar un posible origen de 
nuestro tiple en la chitarra battente, instrumento que durante le época barroca gozó de 
gran popularidad en el sur de Italia y en España. Como el tiple, ese instrumento tenía 
doce cuerdas dispuestas en órdenes. 
 
4.1.3. Adaptación criolla de la guitarra 
 
                                                 
1 Puerta Zuluaga, David. En busca de de las raíces de la música andina colombiana, la palabra tiple y teorías sobre el origen del tiple 
 
2 “En las Islas Canarias, como instrumento musical típico, tienen uno pequeño denominado el timple, cuya función es la de 
acompañamiento... acaso nuestro tiple sea una evolución mayor del timple canario” 
3 y creo que los primeros tiples se fabricaron en el asentamiento casanareño de Támara, Morcote, Pauto y Tame” (117, p. 55). 
 
  
 
Guillermo Abadía Morales adelanta en 1973 la hipótesis de que el tiple es una 
adaptación colombo - venezolana de la guitarra hispano - morisca, a partir de tres 
alternativas, 
 
a) si al llegar la guitarra a América, hacia el 1600, tenía cinco órdenes dobles, pudo 
perder entre nosotros el orden grave y triplicar los restantes; 
 
b) pudo haber sucedido que se suprimieran los órdenes quinto y sexto; 
 
c) pudo derivarse de la guitarra de cuatro cuerdas de la época de los Reyes Católicos, 
triplicando estos mismos órdenes. 
 
Abadía deja en pie, además, las tesis de Perdomo Escobar como una posibilidad que 
merece mayor investigación 
 
A través de su evolución histórica, buscaron nuevas propuestas y una se genera en su 
expresión solista, que contiene las siguientes características según el maestro Elquin 
Pérez tiplista colombiano: 
 
4.2. EL TIPLE MELODICO: 
 
En la actualidad se está divulgando esta forma. Muchos conjuntos lo han adoptado con 
el fin de darle nuevo sabor a sus interpretaciones. Grupos tan tradicionales como la 
estudiantina, el trío instrumental y hasta orquestas de salsa vienen reconociendo, 
valorando, admirando y utilizando el timbre especial del tiple. 
 
Por consiguiente el maestro Elquin Pérez aconseja el empleo del plectro para pulsar las 
cuerdas. Ahora bien, como esto requiere una técnica especial, es necesario que el 
aspirante dedique parte del tiempo al estudio. 
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4.2.1. EL TIPLE SOLISTA: 
 
El autor nos define la palabra tiple solistas como expresión más bella del instrumento en 
la que realmente puede lucirse el artista y disfrutar al máximo el oyente. 
 
A lo largo de la historia han existido extraordinarios cultivadores del tiple. Ejecutantes 
que han llegado a un alto nivel en la interpretación de la música y aun de algunas obras 
del repertorio universal. Sin embargo, al desaparecer estas personas se han llevado 
consigo sus técnicas. 
 
En la actualidad existen virtuosos de esta especialidad; más que músicos, son 
apóstoles que a base de esfuerzo y dedicación han logrado destacarse y colocar el tiple 
en su sitial de honor. 
 
Cabe anotar que cada tiplista es un mundo aparte en lo que a la técnica se refiere, pues 
se fundamenta en sus experiencias personales, con poquísimas influencias extrañas. 
 
Existen también dos tendencias claramente identificables. Los que siendo guitarristas 
se han dedicado al estudio del tiple y aquellos que han sido tiplistas desde siempre.4 
El autor nos explica que el tiple por su característica física misma no dispone de bajos, 
por lo tanto las transcripciones que a menudo se hacen de pequeñas joyas pianísticas 
adolecen de esta protuberante falla. Sin embargo, y a modo de experimentación, son 
validas; el afán de enriquecer el repertorio tiplistico, y el deseo de escuchar estas 
melodías en los timbres deliciosamente sutiles del instrumento, justifican estos trabajos.  
 
Por otro lado  para la aplicación y el acercamiento hacia la  composición musical y en 
concreto para la realización de este trabajo hacia la composición de música andina 
colombiana, partimos de los siguientes aspectos: 
                                                 
4 Pérez Alvares, Elquin, Método de tiple, acompañante melódico solista, secretaria y cultura de Medellín, edición preparada por el 
departamento de cultura; el programa de música y la unidad de investigación y medios de la escuela popular de arte. 
 
 
  
 
 
4.3. FUNDAMENTOS DE LA COMPOSICION MUSICAL5. 
 
4.3.1. El concepto de forma: 
 
Como lo expresa Arnold Shonberg El termino forma se utiliza de varios sentidos 
distintos. Cuando se usa en conexión binaria, ternaria o rondó, se refiere claramente al 
número de partes. Utilizada en un sentido estético, la palabra forma quiere decir que 
una pieza está organizada, es decir, que consta de elementos que funcionan como los 
de un organismo vivo. 
 
Por otro lado nos expresa que la música sin organización, sería una masa amorfa, tan 
inteligible como un ensayo sin signos de puntuación, tan inconexa como una 
conversación que salta de propósito alguno de un tema a otro. 
 
Los requisitos para una forma inteligible son la lógica y la coherencia. La presentación, 
desarrollo e interconexión de las ideas deben estar basados en un parentesco relación. 
Las ideas deben diferenciarse según su importancia y su función. 
 
4.3.2. El fragmento fraseológico: 
 
El compositor Arnold Shonberg nos define el fragmento fraseológico como  la unidad 
estructural más pequeña, un tipo de molécula musical consistente en un número de 
hechos musicales integrados, poseedora de cierto sentido de idea completa, así como 
adaptable a la combinación con otras unidades similares. 
Para el autor el término fragmento fraseológico quiere significar, estructuralmente, una 
unidad aproximada a la que podría cantarse en una simple respiración. En la música 
                                                 
5 Shonberg, Arnold, fundamentos de la composición musical, traducción A. Santos, editorial Ctra. Alcon a 
San Martin de Valdeiglesias, Km. 9,300  28690 Villaviciosa de Odón (Madrid 
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armónica homófona6, el contenido esencial está concentrado en una voz principal, la 
voz principal, que implica una armonía inherente. La acomodación de armonía y 
melodía es difícil al principio. Pero el compositor no debería inventar nunca una melodía 
sin ser consciente de su armonía. 
 
4.3.3. EL MOTIVO: 
 
Por otro lado Arnold Shonberg expresa que las  frases simples requiere la invención y la 
utilización de motivos aunque quizás de manera inconsciente. Usando 
conscientemente, el motivo debe producir unidad, relación, coherencia, lógica, 
inteligibilidad y fluidez. El motivo generalmente aparece de un modo notable y 
característico al comienzo de una pieza. 
 
Para el estudio pertinente de la obras, es importante y necesario encontrarnos con el 
lenguaje expresado por el compositor, por ello es importante una buena   interpretación 
como lo expresa Nikolaus Harnoncourt que toma como referente los siguientes 
aspectos. 
 
4.4. Aspectos fundamentales de la música y la interpretación:7 
El autor nos indica que desde la edad media hasta la revolución francesa la música fue 
unos de los pilares fundamentales de nuestra cultura, de nuestras vidas. Comprender la 
música formaba parte de la educación general. Hoy, sin embargo, la música se ha 
convertido en un mero ornamento para guarnecer noches vacías con visitas a operas y 
conciertos, para realizar aspectos festivos públicos o también a través de la radio, para 
disipar y avivar el silencio de la soledad del hogar. 
                                                 
6 -HOMOFONÍA: En música, Homofonía (del griego, "homófonos", sonidos) es una textura musical donde 
dos o más partes musicales se mueven simultáneamente desde el punto de vista armónico, y cuya 
relación forma acordes. En la homofonía, las partes acompañantes sólo dan un soporte armónico a la 
melodía, usualmente ubicada en la voz superior. http://es.wikipedia.org/wiki/homofoia.  
 
7
 Harnoncourt, Nikolaus, La música como discurso sonoro hacia una nueva comprensión de la música, traducción del alemán  de Juan Milán, 
Barcelona 2006 Acantilado. 
 
  
 
 
4.4.1. Sobre la interpretación de la música histórica: 
 
Puesto que en la vida musical de hoy en día la música histórica desempeña un papel 
dominante, está bien enfrentarse a los problemas relacionados con ella. Hay dos 
posiciones básicamente diferentes con respecto a la música histórica, a la que también 
a las que también corresponden dos formas completamente diferentes de 
interpretación: una la traslada al presente, otra intenta verla con los ojos del tiempo en 
que fue creada. 
 
La primera  posición es la natural y habitual en todas las épocas que poseen una 
música contemporánea verdaderamente viva. Ha sido además la única posible a lo 
largo de toda la historia occidental de la música desde el principio de la polifonía hasta 
la segunda mitad del siglo XlX, y todavía hoy le rinden tributo muchos grandes músicos. 
Esta posición procede de la idea de que el lenguaje el lenguaje de la música está 
absolutamente ligado a un tiempo. 
 
La segunda concepción, la de la llamada fidelidad a la obra, es mucho mas reciente que 
la comentada anteriormente, pues solo existe desde principio del siglo XX más o 
menos. Desde entonces se viene exigiendo cada vez más ser “fiel a la obra” al ejecutar 
la música histórica, e intérpretes importantes lo definen como el ideal al que aspiran. 
 
 
4.4.2. Comprensión de la música y formación musical: 
 
Para Nikolaus Harnoncourt son muchos los indicios que nos indican que nos dirigimos 
hacia un hundimiento cultural general, del cual la música, claro está, no quedaría 
excluida, pues la música no es más que una parte de nuestra vida espiritual y como tal 
no puede sino expresar lo que se encuentra en la totalidad. Si la situación es 
verdaderamente tan seria como se ve, entonces no está bien que nos quedemos de 
brazos cruzados hasta que todo haya pasado, la formación del músico desempeña ahí 
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por supuesto un gran papel, entendiendo como músico cualquiera que participe 
profesionalmente en la vida musical. 
 
4.5 ANTECEDENTES 
 
4.5.1 Antecedente 1. En la actualidad de ha estado haciendo trabajos hacia la creación 
de formatos y propuestas para la interpretación del tiple, Del 19 de octubre al 26 de 
2010 la estudiante La estudiante Cindy Yineth Gómez Gutiérrez, perteneciente  a la 
licenciatura en música de la Universidad Pedagógica Nacional, participo en el festival 
internacional de charangos del mundo, en buenos aires argentina. Con el propósito de 
dar a conocer la propuesta de músicas tradicionales colombianas a través de talleres, 
conciertos con el formato charango- tiple. 
 
La propuesta llevada al festival en donde integró el tiple, un instrumento típico 
colombiano. Con el charango instrumento de la tradición latinoamericana, fue de gran 
acogida ya que anteriormente no se había presentado en escenarios un formato como 
este que interpretara músicas colombianas en versiones adaptadas para el formato. 
 
Fue de reconocer también el taller sobre músicas tradicionales colombianas, que fue 
llevado a cabo dentro del marco del festival en colaboración con el Maestro Oscar 
Santafé, ya que se mostro el espectro completo de las músicas que abarca nuestro 
país, su organología, distribución territorial y características rítmicas8 
 
Como compromiso se encuentra de vital importancia seguir transmitiendo el 
conocimiento pertinente sobre las músicas de nuestro país, y así poder  llevar a través 
de instrumentos tradicionales como el tiple y el charango una propuesta musical 
novedosa que no se despegue de lo académico pero que con ello no pierda la esencia 
característica de cada de los aires interpretados. 
 
                                                 
8 Disponible en: www.aicharango.org/portal/index.php?option...9:  
 
  
 
Por otro lado el compositor y tiplista Oscar Santafé con su CD ando tipleando, está 
aportando un poco hacia la música andina colombiana y resaltando además las 
sonoridades que el tiple puede causar al interpretarse como instrumento solista. 
Entre las novedades discográficas les presentamos esta interesante producción musical 
que resalta la labor de nuestro insigne instrumento: El tiple, en un recorrido por sus 
sonoridades individuales 
 
Oscar Santafé, reconocido tiplista Norte Santandereano, quien hiciera parte de 
reconocidas agrupaciones como el sexteto de cámara colombiano y el trío nueva 
granada, nos entrega en este disco toda su experiencia como solista, la cual lo ha 
hecho merecedor de premios como el primer concurso nacional de composición para 
tiple solista en Cortiple 2006 y el gran premio Pacho Benavides al mejor tiplista en la 
versión número 33 del Festival Mono Núñez 2007.  
La siguiente es una descripción de este disco realizada por el maestro Carlos Mauricio 
Rangel Valderrama quien dice: "...Oscar ha dejado un fiel testimonio de que nuestro 
tiple es versátil y creativo, romántico y mujeriego, dicharachero y alegre, sensible y 
delicado, porque este repertorio en especial posee todas estas cualidades, desde obras 
tan tradicionales y eternas como "Chatica Linda" y "Los Filipichines", pasando por 
temas de una versión más contemporánea como el arreglo de Oscar de "Los Doce" del 
maestro Álvaro Romero interpretado a dos tiples con el genio y figura Luquitas Saboya 
y siguiendo con contrastes lindos y actuales de sus propias composiciones como 
"Tatatatis" y "Pachoco" dedicado a sus hijos, para finalizar con el divertimento en 
torbellino, que recrea las posibilidades expresivas del tiple en su ritmo original." 
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5. METODOLOGÍA 
 
5.1 TIPO DE TRABAJO 
 
El siguiente trabajo es una investigación descriptiva debido a que se relataron las 
experiencias de lo aprendido por los estudiantes. 
 
 
5.1.1. Técnicas e Instrumentos de recolección de la información 
Los resultados fueron recopilados en material audio visual, (DVD) con las 
interpretaciones de los solos por parte de los estudiantes, además del compendio de las 
obras pasadas a finale con las digitaciones correspondientes para mayor facilidad en su 
estudio. También se realizó una entrevista a los estudiantes de cuatro preguntas para 
conocer sus opiniones acerca del trabajo propuesto. (Ver anexo c preguntas para la 
entrevista) 
 
5.2 PROCEDIMIENTO 
 
5.2.1 Fase 1.  
 
Asignación  de las obras y Montaje del repertorio: 
 
El siguiente trabajo se realizó  con dos niveles (nivel básico y nivel medio),  teniendo en 
cuenta que el diagnostico del número de tiplistas y su nivel para este momento ya se 
había desarrollado, de este modo,  los  estudiantes empezaron con el estudio pertinente 
de las obras, asesorados por el responsable del proyecto; para esto  se utilizó la guía 
didáctica posteriormente expuesta. 
 
 
 
 
  
 
 
5.2.1.1 Guía Didáctica 
La presente guía didáctica se basa en el  Modelo pedagógico cognitivo (Moreno M. 
2003) establece que la meta educativa es que cada individuo acceda, progresiva y 
secuencialmente, a la etapa superior de su desarrollo intelectual de acuerdo con las 
necesidades y condiciones particulares. 
Se creará un ambiente estimulante de experiencias que faciliten en los estudiantes su 
acceso a las estructuras cognoscitivas de la etapa inmediatamente superior. En 
consecuencia, el contenido de dichas experiencias es secundario, lo importante es que 
el estudiante contribuya  al afianzamiento y desarrollo de su capacidad de pensar e 
interpretar en este caso hablamos del tiple andino colombiano en su modalidad solista. 
Para el procedimiento de este trabajo de investigación, partiremos de la  siguiente guía 
didáctica. 
(Ver anexo D unidad didáctica) 
 
 
Actividad 1. <Qué, cómo, con qué> 
Se realizó un trabajo extracurricular con los estudiantes para asesorarlos en el estudio 
pertinente de la obra, el tiempo estipulado fue de una hora por persona en donde se 
aclararon dudas para el aprendizaje del repertorio propuesto. 
 
Actividad 2. 
 
Trabajo extracurricular con las personas que no pertenecen al área de cuerdas típicas 
para aclaración de dudas respecto al repertorio, en este caso, la duración de las 
asesorías fue de dos horas por intérprete, ya que algunos conceptos musicales estaban 
ausentes en sus conocimientos previos. 
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5.2.2 Fase 2. Presentación del Repertorio: 
 
Se realizó la socialización de las obras ante el público para generar seguridad en los 
intérpretes a la hora de presentar el trabajo final.  
Para finalizar y en este sentido cumplir con los objetivos diseñados,  los procesos de 
adaptación y composición fueron registrados en material audio visual (DVD) con las 
interpretaciones de los solos por parte de los estudiantes. Además del compendio de 
las obras en el programa  finale con las digitaciones correspondientes (posiciones de 
dedos, acordes y trastes), para mayor facilidad del estudio de los solos por parte de los 
que en el futuro quisieren acercarse a ellos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
6. RESULTADOS 
 
6.1  CORRESPONDE AL DESARROLLO DEL PRIMER OBJETIVO ESPECÍFICO. 
 
Este  trabajo de investigación es una propuesta metodológica orientada hacia la 
formación de tiplistas en su modalidad solista, buscando principalmente dos niveles de 
ejecución del instrumento (BASICO Y MEDIO) y resaltando dentro de las obras 
aspectos como: 
 
1- Estudio armónico y melódico 
2-  Estudio de matices 
3-  Estudio de la Forma musical 
 
6.1.1. Sub aspecto de este capítulo. 
 
6.1.1.1 Análisis Armónico y Melódico, Obra Ausencia: 
  
Se constituye por un diálogo musical originado por un motivo sencillo en arpegio de la 
menor en segunda inversión y con dos notas de paso (si y re). Se complementa por el 
acorde de la T (la menor) en ritmo de pasillo. Al igual que en la guitarra, se utiliza  el  
bajo en el cuarto orden y  con la quinta  del acorde. (Ver figura 1) 
  
Figura 1 
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Se complementa el movimiento armónico por el acorde dominante, haciendo una 
progresión melódica hasta llegar a la respuesta del primer fraseo de la obra. (Ver figura 
2) 
 
 
FIGURA 2 
 
 
 
En los primeros cuatro compases se  aprecia un diálogo de pregunta y respuesta, que 
en palabras sencillas se representa en el siguiente ejemplo: (Ver figura 1 y 2)  
 
Pregunta 
¿Por qué te sientes solo? 
 
Respuesta 
No sé por qué me siento así 
 
El desarrollo de esta obra continua con una serie de preguntas y consejos hacia la 
respuesta que se siente muy triste y desmotivado, esto se evidencia en el diálogo 
melódico. Después  el motivo hace una modulación pasajera al IV grado de la T con I7 
para ir al IV grado, después I- V7 y I. (Ver figura 3) 
 
 
La parte B se asimila a la A ya que se replantea el motivo haciéndose ligeramente 
variado con respuestas más cortas y creando un lenguaje. Ejemplo: (ver figura 3) 
  
 
 
 
Figura 3 
 
 
El movimiento armónico del compás 20 al 26 es variado y se hace pasando por cuartas. 
IV- VII- III- I- V- i- I7 para ir al IV grado y hacer de nuevo el círculo haciendo la segunda 
casilla. (Dm- G- C- Am- E7- Am- A7- Dm). (Ver figura 3 y 4) 
 
 
 
FIGURA 4 
 
 
 
La parte C le da un respiro a la obra modulando al relativo mayor a través de la 
dominante de la  nueva tonalidad, mostrando la esperanza para el personaje de la obra. 
Nunca se abandona el motivo pasando por el IV grado del relativo menor haciendo una 
modulación pasajera, miremos: 
V7- I mayor- V- I- V- I- VI 7- II- V- I- VI-  V- I – VI7- II- V- I – VI7- II- V- I. (Ver. figura 5) 
 
 
 
Figura 5 
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6.1.1.2. Análisis Armónico y Melódico, Obra “Refugio”: 
 
Nace de la tristeza que sentía el autor en un momento de crisis emocional, escogiendo 
la tonalidad de mi menor para su creación. 
En primera instancia hace su exposición con un motivo muy melancólico expresado de 
manera  ad libitum y contribuyendo con una respuesta en los bajos para describir la 
impotencia  que sentía en el momento. 
 Ejemplo: (ver figura 1) 
 
 
Figura1 
 
 
 
Se hace un reposo del motivo con el quinto grado menor y se le agrega la onceava 
mayor quedando Bm add 11, luego se le da peso al comienzo de la obra con un 
cromatismo en los bajos. Para a continuación  abordar  el motivo por el cuarto grado de 
la tonalidad (Am) llevándolo al primer grado (Em.) ver figura 1 
 
 
Del compás 5 con anacrusa al octavo se van regulando los matices hasta llegar a un 
forte; transmitiendo en esta frase un poco de cólera.  En la armonía se efectúa otro 
  
 
cromatismo en los bajos, para llegar al fa sostenido semidisminuido; encontrándolo 
como el segundo grado disminuido con séptima menor. A continuación hacemos I 
grado, V7 y I. (Ver figura 2) 
 
Ejemplo: figura 2 
 
 
 
Del compás 9 al 12 decae un poco el dramatismo descansando sobre una melodía 
sencilla y generando un color diferente al que se venía exponiendo con un lenguaje de 
pregunta y respuesta. 
Armónicamente la melodía se basa sobre el IVm7 y IVm ad 9 (Am7 y Am ad9) y el 
acompañamiento se hace en la tónica (Em) (ver figura 3) 
 
Figura 3 
 
 
Del compás 13 al 15 se hace una D sustituta (Dominante sustituta) para ir a la D de la 
tonalidad (F#7 y B7) (VER FIGURA 4) 
 
 
 
Figura 4 
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A continuación la obra toma un respiro yéndose al relativo mayor, mostrando un poco 
de alegría y  tratando de no solo refugiarse en el sufrimiento. En este sentido el motivo 
se varía sin perder la esencia de lo que se venía presentando, en la armonía se hace I- 
V y al primer grado se le da la particularidad del  comienzo de la obra agregándole la 
sexta mayor (G6 Y D7). Aquí es donde se mantiene el motivo de la tonalidad menor 
porque se hace iii grado (Em) con acompañamiento y luego melodía para ir de nuevo al 
relativo mayor, (Ver ejemplo: figura 5) 
 
 
 
 
Figura 5: 
 
 
Del compás 21 con anacrusa al 24 se hace un esfuerzo por alejarse del mi menor 
yéndose para el IV de la tonalidad mayor y sosteniéndose en varios compases ejemplo: 
(ver figura 6) 
Figura 6: 
 
  
 
También se hace la misma melodía en armónicos buscando exploración tímbrica: (ver 
figura 7). 
 
Figura 7 
 
 
Al finalizar los armónicos se hace un  ritardando para la cadencia, después da capo 
para el fin y así concluir la obra refugiada en el sufrimiento. (Ver figura 8) 
 
 
Figura 8 
 
6.1.1.3.  Análisis armónico y melódico, Obra “Sin Palabras”: 
 
La obra inicia con una introducción cargada de melancolía, haciendo un motivo de  
segundas menores interpretado de forma ad libitum para darle un sentido dramático. 
En el primer compás con anacrusa se hace un reposo en el IVº agregado con séptima 
menor (Gm7) para generar un color nostálgico, en el segundo compás se hace lo 
mismo pero reposa en la T 7 (Dm7). (Ver figura 1) 
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Figura 1 
 
 
El tiempo cambia a partir del compás 3 hasta el 8 haciendo un fraseo diferente  sin 
abandonar el motivo. Se finaliza el preámbulo haciendo una cadencia. (Ver figura 2) 
 
 
 
Figura 2 
 
 
A continuación el tiple inicia a cantar la melodía que fue inspirada en el siguiente poema 
del maestro Luis Carlos González: 
 
Cuando prendió la mañana 
Candela sobre los cerros 
Te fuiste como la dicha 
Que siempre se va en silencio 
Y al corazón sus preguntas 
De abandono respondiendo 
Solo queda la tristeza 
Sin palabras, de mi perro. 
  
  
 
Del compás 9 -con anacrusa- al 11 se  explora en gran manera la parte grabe del tiple, 
dándole a este fraseo un color oscuro y mostrando la utilización del dedo pulgar en el 
instrumento, en la armonía se hace i7, I para ir al IV7 en el compás 12. (Dm7-D-Gm7). 
(Ver figura 1) 
 
Figura 3 
 
A través del si bemol se hace una modulación pasajera al relativo mayor (Fa)  aplicando  
do siete (C7) como dominante, dentro de la tonalidad es el VII agregado con la séptima 
menor para llegar al fa mayor ejemplo (C7- Gm7- C7- F)  (Ver figura 4). 
 
Figura 4 
 
 
Del compás 17 con anacrusa al 20  se hace la melodía dentro de la dominante, después  
se efectúa el IV6 para llegar  a la tónica (A- Gm6- Dm) (Ver figura 5). 
 
 
 
 
Figura 5 
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La segunda parte de la obra se refugia en el homónimo de la tonalidad menor (Dm) 
para llegar al re mayor (D) finalizando así el poema del maestro Luis Carlos González. 
Cuando la luz de la tarde  
Se la roban los luceros 
Y de ti no hay en el rancho 
Más que un montón de recuerdos 
Si pregunta el corazón 
Que como se escribe un verso 
Casi pronuncia tu nombre  
La mirada de mi perro. 
 
 
En la segunda casilla hacemos un ritardando para efectuar un calderón en el compás 
27,  empezamos el verso con otra temática de misterio con un ritardando y un acorde 
de tensión que concuerda con la melodía en el compás 28 (ver figura 6).  
 
 
Figura 6 
 
 
 
Del compás 28 al 31 hacemos una modulación pasajera al VII de la tonalidad 
agregándole la séptima, quedando (Em7) a través del IV6 y la D (Am6- B7). (Ver figura 
7) 
  
 
 
 
Figura 7 
 
En el compás 32 con anacrusa al 35, la melodía reconoce el coraje y la tristeza 
expresada al comienzo de la obra en la tonalidad menor, esto lo representamos 
haciendo ii7 (b5) (Em7 (b5)) y reposamos en la tónica. (Ver figura 8) 
 
 
 
 
 
Figura 8 
 
Continúa la obra con un poco de calma haciendo la melodía y el acompañamiento 
armónico más reposado para llegar a la cadencia final y así concluir la obra 
cambiándole el tempo a lento. (Ver figura 9). 
 
 
 
Figura 9 
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Del  compás 40 con anacrusa concluye la obra con el tempo más reposado y un final 
muy liviano de I Mag7, V- I. (Ver figura 10). 
 
Figura 10 
 
 
 
6.1.1.4. Análisis Armónico y Melódico “Estudio de Pasillo”. 
 
El preámbulo de esta obra a compás de 2/4 es misterioso, se aplica un acorde 
aumentado de adorno para generar el color que el compositor buscaba al momento de 
iniciar su creación. 
La obra tiene la particularidad de que la melodía esta dentro de la armonía y siempre se 
tiene que resaltar en el ritmo. Del compás 1 al 7 se explora el instrumento en sus 
esencias tímbricas con armónicos y haciendo una cadencia hasta llegar al calderón. 
Con la melodía se expone lo que será el tema central de la obra. (Ver figura 1). 
 
Figura 1. 
 
 
  
A continuación la obra inicia su exposición del motivo con tres notas musicales en el 
acorde de re Mag7. (DMag7) y resolviendo en el acorde aumentado, que como se dijo 
anteriormente, cumple la función de adorno buscando sonoridad que genere misterio, 
esto se da del compás 8 al 11 (ver figura 2) 
 
  
 
 Figura 2 
 
 
 
El E Aug tomamos  de la escala mayor armónica de mi (E) pero para buscar el 
dramatismo en la obra, hacemos el E con 5# debido a que el do es enarmónico de B# 
resolviendo este  acorde en el compás 12 a un Am, aclarando que en E armónica el do 
es natural tomado -esto como acodes de paso para enriquecer la obra-  
(Ver figura 3 compas 11 y 12). Después el Am -junto con la melodía- se hace en el ritmo 
para convertirse  en Am add9 y así embellecer la obra mostrando otros colores en el 
instrumento. (Ver figura 3) 
 
 
Figura 3 
 
Del Am que obtuvimos en el compás 12 por medio de la escala de E armónica, 
resolvemos el acorde al Vm haciendo (Am y Em), retomando la melodía en un Gm 
sacado de la escala de D armónica con el si bemol,  luego se llega a la tónica (re 
mayor). (Ver figura 4) 
Figura 4 
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Concluimos la primera parte de la obra, como al inicio, haciendo acordes aumentados y 
adquiriendo así en la interpretación dramatismo.  Luego se hace puntillos de repetición. 
(Ver figura 5) 
 
 
 
Figura 5 
 
A continuación la obra reposa en el relativo menor para explorar y mostrar una historia 
distinta de lo que se venía presentando al comienzo. En este momento del compás 21 
al 23 hacemos una exposición de primero menor (Bm) y el cuarto grado menor (Fm), al 
comienzo esta parte se hace solamente en acordes triada sin ninguna melodía por el 
momento (ver figura 6) 
 
Figura 6 
 
Luego nos vamos por grados conjuntos para llegar al séptimo grado (A) a través de la 
dominante (E7)  (figura 7) 
Figura 7 
 
 
  
 
Este círculo armónico de i - Vm- D7 para VII se repite en toda la segunda parte de la 
obra, pero ya se implementa la melodía dentro de armonía para cambiar un poco el 
contexto y poder enriquecer los acordes haciendo de ellos algo bello en la 
interpretación. (Figura 8) 
 
Figura 8 
 
 
 
Hacemos esta misma frase pero cada vez la intensidad en la interpretación se va 
elevando hasta llegar a un ritardando para luego ir al signo hasta el fin. (Figura 9) 
 
Figura 9 
 
 
 
 
 
6.1.1.5. Análisis Armónico y Melódico “María”. 
 
Se presenta un motivo en tonalidad menor mostrando el glamur de la danza, (ver figura 
1), después se continua con la presentación en una serie de preguntas y repuestas 
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haciendo primer grado y quinto. En el compás 4 hay un retardo sosteniéndose en el 
acorde de dominante para resolver a primer grado (Am) (ver figura 2). 
 
Figura 1 
 
 
 
 
Figura 2 
 
 
Del compás 6 al 9 se presenta el mismo motivo melódico pero en el relativo mayor y 
regresando al relativo menor en el compás 10, se hace III- VII6- V y I (figura 3) 
 
 
Figura 3 
 
Esta obra está llena de tradición y se refleja en el siguiente fraseo haciendo una 
modulación pasajera al IV7 (Dm7) pero al instante se desplaza al I y V. (Ver figura 4) 
 
 
 
  
 
Figura 4 
 
La obra en general es una variación del primer motivo haciendo modulaciones dentro de 
la tonalidad de Am. 
A continuación utilizando el aire tradicional, nos vamos para el relativo mayor (C) 
generando otro aire y mostrando esta vez un poco de picardía para su ejecución e 
interpretación, (ver figura 5) 
 
 
Figura 5 
 
En el compás 30 y 31 se genera de nuevo un canto de pregunta y respuesta, haciendo 
en el compás 31 la melodía dentro del acorde. (Ver figura 5) 
Después se hace mencionada con anterioridad,  pero dentro la dominante de la 
tonalidad (sol) agregándole la sexta. (Ver figura 6) 
 
FIGURA 6 
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A continuación se explora la misma melodía pero con un juego de armónicos y 
haciendo una contra melodía dentro del ritmo generando un acompañamiento. (Ver 
figura 7)   
 
 
Figura 7 
 
 
Después de entrarnos en el relativo mayor dándole  un carácter diferente a la obra 
retomamos lo que habíamos dejado y hacemos DC para finalizar  y así culminar esta 
bella composición.  
 
 
6.1.1.6. Análisis Armónico y Melódico “Guabina de la suite número 2” 
 
El compositor nos muestra un preámbulo bastante novedoso en lo que se trata de 
música andina colombiana, generando un color diferente en el instrumento a través de 
acordes agregados y semi disminuidos, es este caso, en los primeros compases hace 
un juego con la tonalidad (A) agregándole la novena y aumentando la quinta del acorde 
(A add9 y A aug add9), después hace cuarto grado en segunda inversión (re mayor) 
para ir al primer grado. A continuación realiza un  re sostenido semi disminuido para 
llegar a la cadencia en mi siete a través de un ritardando, (ver figura 1). 
 
Figura 1 
 
  
 
Lo que nos muestra el autor es una variación del preámbulo haciendo  el mismo circulo 
armónico agregándole en los primeros dos compases la onceava (re) resaltando la 
melodía dentro de la armonía (ver figura 2) 
 
Figura 2 
 
 
 
La variación continúa dentro de la misma armonía pero en arpegios hasta el compás 13,  
en el 14 y 15 hace un reposo en la tónica (A aug y A) (ver figura 3) 
 
 
Figura 3 
 
A continuación el compositor implementa quintas sustitutas que son muy utilizadas en la 
música andina colombiana para llegar al ii grado menor (si menor) y al tónica (la mayor) 
a través del fa sostenido siete y el mi siete, representando este movimiento en arpegios 
para darle variedad a la melodía que casi siempre se forma en el acorde. (Ver figura 4) 
 
 
Figura 4 
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La obra culmina haciendo una progresión armónica y resolviendo en la V de la tonalidad 
(mi) en armónicos (ver figura 5) 
 
La obra se desvanece para llegar al final, mostrando en todos los compases la forma de 
cómo  hacer variaciones, y así mismo se llega al final. (Ver figura 6) 
 
Figura 6 
 
 
6.1.1.7. Análisis Armónico y Melódico Obra “Luis Enrique”. 
 
Esta obra tiene la particularidad de ser pensada como un réquiem en memoria de un 
ser querido, y se demuestra en el preámbulo con una melodía melancólica y triste. 
Se presenta dentro de  un círculo armónico de la tonalidad de Am (la menor) tratando 
de mostrar un momento de reflexión,  se presenta el séptimo grado (sol) tomado como 
tónica al comienzo. Esto se debe a que después se utiliza si menor que contiene fa 
sostenido perteneciente a la tonalidad de sol mayor. A continuación el si lo volvemos 
semidisminuido  para descansar en el tonalidad real de Am (La menor) (ver figura 1) 
 
  
 
 
 
 
  
 
Figura 1 
 
El preámbulo finaliza haciendo un ritardando en la dominante (E7) para después 
continuar con la exposición central. 
La obra en ritmo de bambuco contiene la particularidad melódica de estar incluida 
dentro del acorde utilizado, al comienzo la exposición es basada en un círculo armónico 
dentro de la tonalidad de la menor haciendo primero y quinto siete, después se presenta 
una modulación pasajera al cuarto grado menor a través del sol menor. (Ver figura 2) La 
melodía está formada con todas las notas que se incluyen dentro del acorde.   
 
 
Figura 2 
 
 
Después de la exposición, aparece una melodía bastante melancólica acompañada por 
arpegios. Se hace primero la menor en segunda inversión y duplicando el do utilizado 
como melodía, de repente de vuelve aun más triste agregando la novena (si) al la 
menor (Ver figura 3) 
 
Figura 3 
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Al mismo instante que se efectúan los arpegios, se conforma un diálogo cuando se  
responde la melodía con una contra melodía de terceras generando un fraseo de 
pregunta y respuesta. (Ver figura 3). 
A continuación en el compás 34 con anacrusa se forma un bello lenguaje 
contrarrestando lo que se expuso en la figura 3, se empieza con la T haciendo un 
acompañamiento en arpegios y destacando el bajo con la Vi (sol). Lo mismo se efectúa 
con el VI y el VII grado haciendo el mismo lenguaje (Ver figura 4).  
 
 
 
Figura 4. 
 
 
 
 
Compensamos este motivo haciéndolo con el ritmo de bambuco y efectuado la melodía 
dentro del círculo armónico propuesto (Ver figura 5) 
 
 
 
Figura 5. 
 
 
  
 
Se concluye la melodía haciéndola en un registro diferente para buscar así un color 
dulce,  en consecuencia  a esto se vuelve nostálgica cuando se finaliza con un 
ritardando al final de la frase (Ver figura 6) 
  
 
Figura 6 
 
La presente obra, a diferencia de otros bambucos, da un giro totalmente distinto al 
introducir otro ritmo, en primera instancia se hace una exposición con una serie de 
armónicos tocados e interpretados sutilmente, además se hace una modulación al V 
grado de la tonalidad (Em) (Ver figura 7). 
 
Figura 7 
 
 
 
Después se hace este mismo fraseo con la armonía propuesta y en acompañamiento 
en ritmo de vals y de zamba argentina. (Ver figura 8)  
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Figura 8 
 
 
El sentido de esta segunda parte de la obra es de explorar otro ritmo dentro del 
bambuco y darle así la forma de réquiem a estos compases, recordando así lo triste que 
se siente al perder un ser querido.  
La obra concluye repitiendo desde el compás 13 hasta el fin. 
 
 
6.1.1.8. Análisis Armónico y Melódico de Obra “Los Viejos”: 
 
El compositor musical implementa una introducción bastante tradicional generando un 
ambiente  de tranquilidad con la melodía que es sencilla y humilde. (Ver figura 1). 
 
Figura 1 
 
 
El acompañamiento armónico de la introducción, está constituido por la Tmag7 (tónica 
con séptima mayor) IV6, iii, Vi y T, haciendo melodía seguida por el acompañamiento 
generando así la característica del  tiple solista. 
 
A continuación el motivo está expuesto en la voz junto con la letra del gran poeta Luis 
Carlos González (Ver figura 2)  
 
  
 
 
 
Esta obra está basada en el relato de una bella historia a través del complemento de 
una hermosa melodía, y gracias al acompañamiento armónico del tiple se forma un 
poema musical. 
 
Del compás 10 al 24   la armonía varía un poco saliéndose de lo tradicional, explora un 
poco los grados de la escala de la tonalidad buscando así para la melodía un color 
diferente en su acompañamiento. 
Del compás 10 al 16 se hace I Mag7 add9, V7, I Mag7, I 7 sus4, Vm,  I 7, Vii semi, IV. 
(Ver figura 3), la melodía se basa en notas que hacen parte del acorde y con 
ornamentaciones, en este caso se utilizan bordaduras inferiores. 
 
Figura 3 
 
 
 
Del el compás 25 al 31 la introducción varia al emplear otro tipo de figuración y 
cambiando el registro para explorar un poco más el instrumento en su amplitud  y color. 
(Figura 4) 
 
 
 56 
 
 
 
Desde el compás 31 en adelante la obra está basada en una variación melódica 
dándole un poco de diferencia a cada párrafo del poema, sólo en el compás 57 al 60 se 
hace una modulación la V grado a través del Vii haciendo E7 y A ( mi siete y la mayor).  
 
(Ver figura 5). 
 
FIGURA 5 
 
 
La obra concluye un poco en la tristeza diciendo que el recuerdo de los viejos se va 
quedando en los caminos largos que van sembrando con si existencia y que la vida se 
queda un poco en el olvido.  
 
 
 
 
 
6.1.1.9. Análisis armónico y melódico de “Bambuco en Si menor” 
 
Para la adaptación de la obra se buscó una tonalidad fácil de ejecución, en este caso la 
obra original se encuentra en Bm y se hizo una versión en la menor que da una facilidad 
para el estudio pertinente de la obra. 
  
 
Para variar un poco el inicio, se hizo la introducción buscando un poco de misterio para 
no delatar al motivo que se expone en casi toda la obra. (Ver figura 1). 
 
 
Figura 1 
 
   
 
La obra presenta un motivo sencillo desarrollándose a través de la frase y 
complementado por el periodo. (Figura 2) 
 
Figura 2 
 
 
Este motivo está conformado en contrapunto de bajos y arpegios y la melodía sobresale 
en la voz superior. (Ver figura 2). 
 
A continuación el mismo motivo se expone en armónicos mostrándose de manera 
distinta para no ser monótono en su utilización debido a que este se  genera en casi 
toda la obra. (Ver figura 3). 
 
Figura 3 
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 Del compás 18 al 22 se implementa otra frase haciendo una modulación al III grado de 
la tonalidad (do) a través del VI grado (fa). (Figura 4) 
 
Figura 4 
 
 
Se presenta en el compás 22 una cadencia para darle respiro a la obra y un poco de 
libertad en su interpretación. (Ver figura 4).  
Del compás 40 al 48 se presenta la misma frase del inicio pero se argumenta 
mostrando otro aspecto en su sonoridad e interpretación. 
Se forma la frase dando la sensación de misterio y un poco melancólica en su 
ejecución. La armonía que se presenta es simplemente i grado III y V7 haciendo al final 
otra cadencia. (Ver figura 5) 
 
 
Figura 5 
 
 
 
En el compás 73 con anacrusa se presenta una modulación al III grado de la tonalidad 
mostrando un fraseo diferente a lo anterior y destacando un poco los bajos del 
instrumento, se implementa III, VI, IV, (figura 6) regresando en el compás 87 a la tónica 
(Am) (figura7). 
 
 
  
 
Figura 6 
 
 
Figura 7. 
 
 
En la primera casilla se expone un fraseo de pregunta y respuesta a través de la T (Am) 
y el V (Mi) (Ver figura 8). 
 
Figura 8 
 
 
En la segunda casilla se hace un cambio de tonalidad al homónimo haciendo la misma 
exposición de la primera casilla pero en tonalidad mayor y finalizando en la T (Am). (Ver 
figura 9). 
Desde el compás 97 al 108 se hace un desvanecimiento de la melodía para luego ir al 
comienzo de la obra hasta el fin.  
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Figura 9. 
 
 
En el final se busca la libertad en la melodía a través de armónicos y finalizando por el 
arpegio de la tonalidad. (Ver figura 10). 
 
 
Figura10
 
 
6.1.1.10. Análisis amónico y melódico de “Blanquita”: 
 
La obra presenta un preámbulo en tonalidad menor con el homónimo de la tonalidad 
mayor y utilizando notas de la escala, generando un ambiente tranquilo en su inicio. 
(Ver figura 1).  
 
Figura 1. 
 
 
La obra en tonalidad de re mayor, presenta un motivo transparente y tímido en su 
ejecución melódica. Del compás 5 al 7 se presenta el motivo generando contrapuntos 
  
 
en su composición, resolviendo en el compás 7 a la T (Tónica) en ritmo armónico de 
pasillo lento. (Ver figura 2). 
 
 
 
 
Figura 2. 
 
 
 
En los siguientes compases la obra empieza un exposición melódica de intensidad en 
su interpretación a través de los matices implementados y el IV grado de la T, llegando 
así en el compás 11 a un forte a través del III grado con quinta bemol (F# b5).  
(Ver figura 3).  
 
 
 
Figura 3. 
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Después del preámbulo, la exposición del motivo, la frase, el período y haciendo una 
pasaje de notas suaves con acordes sutiles en su ejecución, la obra empieza a mostrar 
otra intención.  
Se acelera un poco el tiempo utilizando el cuarto orden  del instrumento utilizando un 
cromatismo a través del re y llegando al F#, destacando así el ritmo y llegando a un 
tiempo se pasillo fiestero. (Ver figura 4). 
 
 
 
Figura 4 
 
 
 
En el compás 21 la obra implementa un tempo de pasillo fiestero buscando variedad en 
su estructura rítmica y finalizando la primer parte en un contexto distinto al que se venía 
presentando al comienzo. 
Del compás 21 al 32 La melodía se localiza dentro de la armonía y se finaliza tratando 
de emplear en el tiple el acompañamiento que se genera en la guitarra a través de los 
bajos. La armonía está estructurada sobre el III bemol 5 (F# b5), Vi, V, desvaneciendo 
el pasaje a través de un decrescendo finalizando la melodía sin acompañamiento 
armónico. (Ver figura 5). 
Figura 5. 
 
 
  
 
 
Para la segunda casilla se presenta una cadencia como preámbulo, se hace un reposo 
a través del II, III, IV, I y el V grado. (Ver figura 6). 
 
 
Figura 6. 
 
 
 
 
A continuación la obra cambia de tempo  a pasillo fiestero mostrando la gracia de este 
aire colombiano, se forma en la melodía una escala ascendente a través del iii, V, I, III 
mayor, V y I explorando en el compás 46  la parte aguda del instrumento (Ver figura 7). 
 
Figura 7. 
 
 
 
En la parte C se genera un cambio de tonalidad dando la sensación que la historia no 
es la misma, se presenta un ambiente más tranquilo y tenue a la hora de presentarse la 
melodía. 
La obra hace un cambio de tonalidad a Bb (si bemol) a través de la sub dominante. (Ver 
figura 8). 
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Figura 8 
 
La melodía está conformada a través de los grados de la escala de la T (tónica) y se 
genera un argumento de pregunta y respuesta 
(Ver figura 9). 
 
Figura 9. 
 
 
 
 
Del compás 79 al 85 se implementa un aire árabe con la utilización del iii grado 
armónico de la tonalidad generando en esta parte mucho carácter y coraje. 
(Ver figura 10), 
 
 
Figura 10. 
 
 
Después de la repetición se la parte C, la obra concluye con sencillez y seguridad 
terminando con un relato y un discurso magistral. Se hace al final una cadencia 
perfecta. (Ver figura 11). 
 
  
 
   
Figura 11. 
 
 
 
6.1.2. LOS MATICES: 
 
Para el estudio de matices implementados en las obras, se realizaron los siguientes 
ejercicios a partir de escalas a una octava. Además a través de su ejecución se logra 
mejorar la técnica y fortalecimiento motriz en el instrumento: 
 
Escala de re mayor a una octava: 
 La siguiente escala es para el estudio específico del matiz Mf (mezzo forte) 
utilizado a una intensidad medio fuerte. 
 Se recomienda ejecutarlo en la boca del instrumento para adquirirlo con mejor 
exactitud. 
 Hacer la escala con las recomendaciones expuesta en la partitura (dedos, 
cuerdas, tiempo y matiz) 
 
 
 
Escala de mi mayor a una octava: 
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 La siguiente escala es para el estudio específico del matiz P (PIANO) utilizado a 
una intensidad suave. 
 Es recomendable ejecutarlo cerca al último traste  del instrumento llamado a esto 
sul tasto para adquirir un sonido suave y pastoso 
 Hacer la escala con las recomendaciones expuesta en la partitura (dedos, 
cuerdas, tiempo y matiz) 
 
 
 
 
Escala de fa mayor a una octava: 
 
 
 La siguiente escala es para el estudio específico del matiz F (forte) utilizado a 
una intensidad fuerte. 
 Es recomendable ejecutarlo cerca al sul Monticello del instrumento (cerca al 
puente) para adquirir un sonido metálico o fuerte 
 Hacer la escala con las recomendaciones expuesta en la partitura (dedos, 
cuerdas, tiempo y matiz) 
 
 
 
  
 
 
 
 
De piano (p) a mezzo forte (mf): 
 
A través de la  escala de re mayor ya trabajada anteriormente podemos efectuar dos 
matices piano y mezzoforte. Para producir el piano, se toca en el último traste 
llamándolo sul tasto y  mezzo forte en la boca del instrumento haciendo una diferencia 
de cada matiz al ejecutar la escala. 
 
 
Con la misma escala se puede invertir los matices, iniciando en re se hace  mezzo forte 
hasta el re octava devolviéndonos en piano. 
Nota: la inversión de los matices se hace con el fin de que los estudiantes puedan 
aplicar la imaginación e inventen otros ejercicios a partir de lo básico. 
 
Con la escala realizada de mi mayor, efectuamos los matices ya estudiados pero 
agregamos forte para hacer contraste con los tres en una misma escala. Se debe 
diferenciar cada uno con el movimiento de la mano en las distintas partes del 
instrumento (sul tasto, boca, sul ponticello). 
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Se puede variar la utilización de los matices cambiándolos de lugar en la escala o 
agregando más en los compases que se desee. 
 
Estudio de reguladores: 
 
Para el estudio de los reguladores, se recomienda utilizar las partes del instrumento 
expuestas anteriormente (sul tasto, boca, sul ponticello).  
 
 
Crescendo: 
Para realizar un crescendo Se recorre la cuerda con la mano desde la parte del 
instrumento sugerida para el matiz que se indique, en este caso se llega a un 
mezzoforte ó Forte  creando así el volumen apropiado y resaltando los colores en el 
instrumento. Para este ejercicio se implementa la escala de re menor a una octava. 
 
 Ejemplo: si vamos de piano a mezzo forte y después a forte, la mano la ubicamos en 
sul tasto llevándola después hasta la boca del instrumento para un mezzo forte, y 
Finalizando el en sul ponticello para hacer un forte. 
 
 
NOTA: se pueden hacer los reguladores en una sola posición de la mano pero no 
genera ningún color en cada matiz. 
  
 
 
Decrescendo: 
Para realizar un decrescendo Se recorre la cuerda con la mano desde la parte del 
instrumento sugerida para el matiz que se indique, en este caso se llega a un 
mezzoforte ó piano  creando así el volumen apropiado y resaltando los colores en el 
instrumento. Para este ejercicio  implementamos la escala de fa menor: 
 
 
 
A través de la escala menor armónica variamos la figuración rítmica para hacer más 
dinámico el estudio de los reguladores ejemplo: 
 
Escala de fa menor armónica a una octava: 
A través de este modelo de fa menor armónica podemos efectuar otras escalas: 
 
 
. 
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6.1.3. Forma Musical: 
6.1.3.1. Bambuco: 
Aunque sin la característica modal exclusiva del galerón, el bambuco es el aire que 
goza de más popularidad y simpatía entre nosotros. Empecemos porque la palabra 
bambuco es eufónica; suena agradablemente al oído y no es evocadora. 
Respecto a su aplicación denominativa al conocido aire popular, parece que no es muy 
exacta. Etimológicamente la palabra parece derivar del bambú. En una obra de nuestra 
literatura hay una nota magistral en el cual el autor dice que el bambuco vino de áfrica 
traído por los negros. En apoyo de esta hipótesis podría agregarse que en la Argentina  
Existe un canto llamado “bambula”, llevado allí por los esclavos africanos; que entre los 
negros de África hay una flauta llamada bambula para acompañar una danza típica que 
lleva el mismo nombre (bambula), etc. Hay que pensar, no obstante, que todo esto es 
una de tantas fantasías que a veces toman  cuerpo al calor del trópico. 
También se habla de la ascendencia mora del bambuco. La hipótesis negro-africana 
debe descartarse de una vez; y si en sus inflexiones melódicas se percibe el acento de 
los moros, los cual es muy dudoso, ese acento habría pasado a  través del alma 
española. 
 
Algo difícil es saber cómo en dónde nació el bambuco –lo que por otra parte tiene sólo 
importancia para una investigación histórica-. El creador del bambuco no es anónimo; 
ese autor se llama pueblo. Del alma del pueblo brotó, y sin crecer todavía, vive y se 
agita en la misma alma popular, siendo innumerable el grupo de sus cultivadores. Sería 
curiosa la respuesta de cualquiera de ellos si se le interroga: ¿Quién le enseñó a usted 
a hacer bambucos? Este aire ha venido transmitiéndose por tradición desde sus 
orígenes; pero, técnicamente hablando, su bibliografía es poco menos que inexistente, 
ya que su escritura ha sido defectuosa. Para analizarlo –insistimos- es necesario tomar 
por base el único y el mejor documento que está constituido por los trovadores 
populares. Siendo ellos la bibliografía viva del bambuco, escuchémoslos atentamente, y 
así sabremos a que atenernos en cuanto a su escritura.  
 
  
 
6.1.3.1.1. Análisis estructural de bambuco: se analiza la siguiente obra instrumental 
como ejemplo estructural del bambuco.  
 
FORMA OBRA COMPOSITOR    INTERPRETE 
Bambuco 
instrumental 
tradicional 
Alejandro Gentil Montaña  Trío Espíritu 
Colombiano 
 
MOTIVO 
La base de la obra se genera a través del siguiente motivo expuesto en arpegio: 
 
Al igual que la figura anterior existen otras obras con la misma forma de motivo, como  
ejemplo exponemos el bambuco Los Doce de Álvaro Romero: 
 
En el bambuco tradicional es común la utilización y la conformación de motivos 
similares a los expuestos anteriormente para su composición. 
 
FRASE 
 
 
La conformación de la frase es complementa por dos motivos con el mismo sentido 
melódico o en algunos casos en distinta forma. Ejemplo: 
 
La frase puede consistir en uno o más motivos, pero el bambuco tiene como 
particularidad la conformación de dos motivos para la creación de su frase. 
 
PERÍODO 
MUSICAL 
El período musical se compone por 8 compases generando una simetría igual en 
muchos bambucos y complementando así la exposición de la obra. Un ejemplo claro se 
muestra en la obra expuesta Alejandro. 
  
 
 
 
ESTRUCTURA  
El bambuco tradicional consta de 2 partes (A y B) y en algunas ocasiones la parte A se 
divide en (A y A’), la estructura tradicional sería (AA- BB- A- B) un ejemplo claro es el 
bambuco analizado anteriormente. 
 
Otra estructura sería  (AA-  A’A’-  A- BB) como se genera en Los Doce de Álvaro Romero. 
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6.1.3.2. Pasillo: 
 
Este aire colombiano, venezolano y también del ecuador cultivándose por igual en las 
tres naciones. En Venezuela suele llamarse valse. 
Rítmicamente no podemos considerarlo como típico, puesto que su ritmo, tanto 
melódico como de acompañamiento, ha sido trabajado por célebres maestros europeos. 
Quizá Schubert es uno de los que más ha explotado la característica del pasillo, como 
la “sinfonía inconclusa” (primer movimiento). Hay, especialmente, una sonata cuyo 
último da la sensación de que se escucha un verdadero pasillazo. Igual  cosa sucede 
con el minueto de una sonata de Albéniz, llamado El minueto de gallo. Y basta de 
ejemplos. 
Entre nosotros se ha cultivado en movimiento moderado, principalmente para ser 
cantado; y también en movimiento vivo para el género instrumental. 
De todos modos y a pesar de sus características menos originales, el pasillo es nuestro, 
como de Venezuela y Ecuador, siendo un aire del cual puede sacar gran partido el 
compositor con seguridad de éxito. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
6.1.3.2.1. Análisis estructural del pasillo: se analiza la siguiente obra instrumental 
como ejemplo estructural del pasillo.  
FORMA OBRA COMPOSITOR    VERSIÓN 
Pasillo 
instrumental 
Camino de Pozo Azul José A. Morales Fernando León R. 
 
MOTIVO 
El pasillo tradicional instrumental forma motivos casi siempre con una exposición con 
grupos de corcheas y la utilización de ornamentaciones, en este caso: 
 
 
 
FRASE 
 
 
La conformación de la frase se genera a través de un esquema formado de notas 
ascendentes o descendentes, en este caso el ejemplo nos muestra como se hace de 
forma descendente. 
 
la representación del esquema melódico que se forma al analizar una frase en una 
composición de pasillo sería: 
 
 
Al igual que otras formas de composición, el pasillo también aplica la norma en utilizar 
dos motivos para la conformación de su frase, en este caso lo que se hace en la obra es 
duplicar cada motivo expuesto. 
 
PERÍODO 
MUSICAL 
Al igual que el bambuco, el pasillo muestra una simetría de 8 compases en la 
conformación de su período  
 
 
 
ESTRUCTURA  
El pasillo está compuesto por 3 partes (A- B- C), la A en la mayoría de los casos está en 
tonalidad menor y finaliza la C en el homónimo mayor, por ejemplo si la obra está en 
Gm (sol menor), finalizaría en G (sol); en muchas ocasiones se hace una introducción 
antes de A. 
La estructura tradicional sería (AA- BB- CC) existen otras variaciones y composiciones 
que  se hacen de acuerdo a la estructura base. 
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6.1.3.3. Guabina: 
Por lo que toca a la historia de este aire hay un dato curioso. Nos referimos a la 
memoria sobre el cultivo de maíz en Antioquia, del poeta Gutiérrez González. En ese 
poema hay una estrofa que dice: 
Cantando a todo pacho la guabina, 
Canción sabrosa, dejativa y ruda, 
Ruda cual las montañas antioqueñas, 
Donde tiene su impero y fue su cuna. 
 
Si damos crédito al poeta, la guabina es antioqueña. Sin embargo, un antioqueño amigo 
nuestro, músico muy apreciable, nos manifiesta que en Antioquia no se canta la 
guabina, y que, cuando de este aire de habla, hacen allá referencia a la guabina 
Tolimense o a la Santandereana. Aquí tenemos, pues, un caso de confusión aún en 
cuanto a sus características especiales. Veamos: 
La guabina tolimense es una composición de don Alberto Castilla que se popularizó en 
el Tolima; está escrita en compás de tres tiempos. El motivo no es tomado propiamente 
del pueblo. Se popularizó, pero no es popular. Es particularmente original de don 
Alberto Castilla. En cuanto a la guabina santandereana, hemos oído algunas 
composiciones, también en compás de tres tiempos, y no sabemos decir si sean más 
bien originales de sus autores que extraídas del pueblo. 
El ámbito actual de este aire musical comprende los Departamentos de Santander, 
Boyacá, Tolima y Huila, todos de la zona andina o cordillerana. Es ello muy explicable 
por tratarse de un canto montañero en que el grito, la cadencia ecoica y los calderones 
son eminentemente característicos como sucede en las tonadas foráneas de su estilo 
como podría serlo el “yodel” suizo. De la guabina debemos decir que etimológicamente 
es vocablo que designa un pez común en los ríos llaneros (escrita con b o con v, 
indistintamente), aunque se nos escapa la relación que pudiera tener el pez con la 
tonada. El señor Cuervo nos dice que la voz guabina equivale a “marica” y se usa en la 
expresión “es un guabina”. Tampoco le vemos relación alusiva con el sustantivo dicho. 
Por el contrario, la guabina se distinguió en las montañas de Antioquia 
Por ser un canto rudo y una danza licenciosa que le mereció su abolición en Antioquia. 
  
 
 
6.1.3.3.1. Análisis estructural de la Guabina:  Se analiza la siguiente obra 
instrumental como ejemplo estructural de la Guabina 
FORMA OBRA COMPOSITOR    INTERPRETACIÓN 
Guabina 
instrumental 
Bella amistad Diego Estrada Montoya. Trío Espíritu 
Colombiano 
 
MOTIVO 
La guabina implementa motivos cortos que generan en algunas ocasiones un poco de 
picardía en su inicio, utilizando grupos de corcheas y semicorcheas para darle el sentido 
alegre, en este caso analizamos el motivo de la obra Bella Amistad: 
 
Otro ejemplo de motivo semejante al anterior se presenta en la Guabina del guitarrista 
y compositor colombiano Gentil Montaña, Nidia  
 
Los dos motivos son similares en su figuración rítmica. 
 
FRASE 
 
 
al igual que el Bambuco y el Pasillo, la frase es conforma por dos motivos   
 
 
 
 
 
 
PERÍODO 
MUSICAL 
Como otros aires colombianos, la guabina presenta similitud en la creación de su 
período musical implementando ocho compases en su composición 
 
 
 
 
ESTRUCTURA  
La Guabina presenta una estructura de A- B- C  quedando así de la siguiente forma: (AA- 
BB- CC).armónicamente tiene la particularidad de hacer permanentemente 
modulaciones al sexto  grado de la tonalidad. 
En este caso la obra Bella Amista aplica lo mencionado en la parte A y B y finaliza 
modulando en el Cuarto grado de la tonalidad. 
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6.1.3.4. Danza: 
Así llamamos este aire procedente de Cuba y que es una transformación de la antigua 
contradanza. Es la misma habanera de ritmo cadencioso y acentuado, explotado por 
toda clase de compositores españoles, franceses y americanos, entre otros Ravel (La 
hora española, Habanera, etc.). En el género simplemente popular  los compositores 
forman legión en Colombia, las Antillas, Centroamérica, etc. Entre nosotros se aclimató 
fácilmente hace mucho tiempo, son muy populares las de Morales Pino, Luis A. Calvo y 
muchos otros, escritas tanto para instrumentos como para canto. En Puerto Rico gozan 
de gran acogida las de Morel Campos; en Cuba las de Sánchez de Fuentes y muchos 
otros músicos. 
Dice Pedrell que “la danza habanera degeneró en Cuba en el antipático danzón” 
enjertándose así con la música negra.  
 
La danza ha sido escrita en compás de dos tiempos, y su característica rítmico- 
melódica en figuración de tresillos. Su movimiento animado, con su ritmo en 6/8 original 
de la antigua contradanza, es posible que haya originado el ritmo de acompañamiento 
del bambuco. (El crítico y compositor español Adolfo Salazar dice que la danza se 
mezcló en Colombia con el bambuco. Esta opinión no va, tal vez, del todo 
descaminada. 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
6.1.3.4.1. Análisis estructural de la Danza: se analiza la siguiente obra instrumental 
como ejemplo estructural de la Danza.  
FORMA OBRA COMPOSITOR    INTERPRETACIÓN 
Danza 
instrumental 
Malvaloca Luis A. Calvo Darwin Leandro 
Morales. 
 
MOTIVO 
Los motivos expuestos para el aire de Danza muestran el glamur que genera este aire 
colombiano, un ejemplo claro de la majestuosidad de este ritmo se aprecia en la obra 
Malvaloca: 
 
para este aire es de suma importancia el acompañamiento rítmico y armónico, siendo 
este la esencia que complementa al motivo expuesto, a continuación se expone el 
acompañamiento para el motivo de Malvaloca: 
 
 
FRASE 
 
 
La manera de formar una frase en la Danza, es  por un canto de repuesta al motivo que 
se convierte en una pregunta. A diferencia de los demás aires expuestos, la danza se 
diferencia en la conformación de su frase, dicho argumento se presenta en los 
siguientes compases 
 
                              Pregunta                             respuesta 
 
PERÍODO 
MUSICAL 
 
El periodo musical de la Danza presenta la misma simetría  al igual que los otros aires 
analizados. 
 
 
 
 
 
ESTRUCTURA  
Está compuesta por tres partes (A- B- C) Y casi siempre empieza en tonalidad menor y 
finaliza en el relativo mayor o en el homónimo opuesto. 
La estructura sería (AA- BB- CC). De acuerdo a esto los compositores varían la forma por 
ejemplo Malvaloca retorna en muchas ocasiones a la parte A finalizando en esta misma. 
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6.2 RESULTADO DOS CORRESPONDE AL DESARROLLO DEL SEGUNDO 
OBJETIVO ESPECÍFICO. 
El montaje de las adaptaciones y composiciones fue realizado de acuerdo a la unidad 
didáctica planteada en el diseño metodológico (Ver anexo D) dando como resultado un 
excelente producto por los estudiantes 
 
6.2.1   Sub aspecto de este capítulo. La unidad didáctica se desarrolló para hacer un 
trabajo pensando no únicamente en el aprendizaje de una obra como tal, sino en otros 
aspectos que complementan  las habilidades interpretativas como la   apropiación de 
los  conceptos (matices, armonía. melodía, forma, motivo, fragmento fraseológico y 
período musical). 
Además la unidad didáctica permitió fortalecer el desarrollo de  actitudes como buena 
digitación de las notas en el instrumento y valoración de la música andina colombiana 
como elemento de comunicación, conocimiento y placer. 
También se emplearon  estrategias de evaluación (Ver anexo D) para alcanzar los 
objetivos, teniendo como resultado el montaje de las adaptaciones y las composiciones 
para tiple solista.     
 
6.3 CORRESPONDE AL DESARROLLO DEL TERCER OBJETIVO ESPECÍFICO. 
Los procesos de adaptación y composición fueron registrados en material digital DVD 
Allí se encuentran la interpretación del estudio de tiple  por parte de los estudiantes 
participantes, además de las entrevistas realizadas a los mismos, en donde expresan 
sus opiniones sobre el trabajo planteado(Ver Anexo F DVD).  
 
6.3.1   Sub aspecto de este capítulo. Para contribuir hacia la ampliación del repertorio 
de tiple solista para el Área de cuerdas Típicas, se anexa el compendio de partituras 
con sus respectivas digitaciones (numero de dedos, cuerdas y  trastes), matices, 
expresiones de tiempo, esquema rítmico de cada aire y comentarios. (Ver anexo G) 
 
 
 
  
 
 
7. DISCUSIÓN DE RESULTADOS 
 
7.1 CORRESPONDE AL ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS DEL PRIMER OBJETIVO 
ESPECÍFICO. 
 
7.1.1 Variable o categoría. A partir del proceso metodológico que hicieron los 
estudiantes a través del aprendizaje de la obra asignada, se discute si adquirieron 
herramientas para acceder a otra obra y sobrepasar los niveles de estudio  
 
7.1.2 Variable o categoría. A través del estudio de cada uno de los subtemas 
planteados en el primer resultado, se discuten los conocimientos que obtuvieron los 
estudiantes a partir de  aspectos  tales como: 
 
    1-Estudio armónico y melódico 
2-Estudio de matices 
3-Forma musical 
 
7.2 CORRESPONDE AL ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS DEL SEGUNDO 
OBJETIVO ESPECÍFICO. 
 
7.2.1 Variable o categoría. Con El montaje de las adaptaciones y composiciones se 
discute si la unidad didáctica planteada en el diseño metodológico contribuyó para el 
aprendizaje de cada obra. 
 
7.2.2 Variable o categoría. De acuerdo a la unidad didáctica planteada, se discute si 
los estudiantes lograron incorporar a sus conocimientos previos  las actitudes  
desarrolladas,  cumpliendo con los objetivos planteados en la enseñanza entre los que 
se encuentra el estudio profundo para una excelente digitación de las notas en el 
instrumento y la valoración de la música andina colombiana como elemento de 
comunicación, conocimiento y placer. (Ver Anexo D) 
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7.3 CORRESPONDE AL ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS DEL TERCER 
OBJETIVO ESPECÍFICO. 
 
7.3.1 Variable o categoría. En este capítulo se discute si las entrevistas fueron 
pertinentes para conocer las opiniones sobre el trabajo propuesto  
 
7.3.2 Variable o categoría. Para esta variable se discute  si la ampliación del repertorio 
para tiple solista, es pertinente y contribuye, o no, a los procesos de la interpretación y 
apropiación del tiple en su modalidad solista en el área de Cuerdas Típicas de la 
Escuela de Música Universidad Tecnológica de Pereira
  
 
8. CONCLUSIONES 
 
8.1. Texto de conclusión 1 
La metodología creada para el desarrollo del presente trabajo de investigación,   obtuvo 
gran aceptación por parte de  los estudiantes que colaboraron con el aprendizaje de 
cada obra propuesta, además contribuyó en los procesos individuales que cada uno de 
ellos adquirieron en el momento de acceder al estudio del trabajo planteado, logrando 
así una pertinente utilización de la guía diseñada.  En este sentido,   fortaleció el estudio 
pedagógico  sobre el tiple solista debido a la falta de propuestas sobre este campo.  
 
8.2. Texto de conclusión 2 
 
Este proyecto contribuyó  con la ampliación del repertorio del área de Cuerdas Típicas 
en el enfoque solista del tiple andino colombiano. Colaboró además,  aumentando la 
motivación y mejorando la interpretación de cada  sujeto que participo a lo largo de la 
ejecución del proyecto.  
Se desarrollaron las destrezas y se generó confianza en el momento de interpretar cada 
obra propuesta para esta investigación, debido al profundo estudio que tuvo cada uno 
de los participantes.  Lo anterior se puede constatar en el  DVD que contiene 
entrevistas e interpretaciones por parte de los estudiantes colaboradores.  
 (Ver Anexo F). 
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9. RECOMENDACIONES 
 
 
9.1. Texto de recomendación 1  
 
Se invita a que los procesos que obtienen los estudiantes a través de la propuesta de 
estudio planteada para la formación en el tiple andino colombiano en su modalidad 
solista, sean tratados con la importancia que se merecen, para de este modo,  hacer un 
trabajo más consciente  y formar  grandes intérpretes de nuestra música andina 
colombiana en nuestra región. 
 
Texto de recomendación 2 
 
Se aconseja que el trabajo propuesto  en el diseño metodológico y guía didáctica,  sea 
estudiado con compromiso y seriedad, para de  este modo, formarse como interpretes 
no  únicamente en lo técnico sino en lo conceptual, y que gracias a esto se pueda 
contribuir a un futuro para que otras generaciones logren acceder a las propuestas 
planteadas por otros investigadores. 
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ANEXO A 
ALGUNOS ASPECTOS NORMATIVOS A CONSIDERAR 
 
Fragmento del programa de cuerdas típicas a partir del Vii y Viii semestre 
en donde se evidencia los puntos de estudio sobre tiple solista. 
 
CUERDAS TÍPICAS Vii 
 
CUERDAS TÍPICAS Viii 
UNIDAD TEMATICA 
III 
FUNDAMENTACIÓN 
 MELÓDICA 
 
 
El solista  
de  bandola 
y tiple. 
UNIDAD TEMATICA 
III 
FUNDAMENTACIÓN 
MELÓDICA 
 
a. El 
solista  de  
bandola y 
tiple. 
b. Estudio   
método de 
bandola 
guías de 
tiple 
Estudio   
método de 
bandola 
guías de 
tiple c. Las      
voces en 
el   
conjunto 
vocal 
instrument
al vocal 
Las voces 
en el 
conjunto 
instrumenta
l. 
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ANEXO B 
 
Evaluación competencias musicales  
Para estudiantes no pertenecientes al área de cuerdas típicas de la Escuela de 
Música de la Universidad Tecnológica de Pereira. 
Nombre :Estefanía Tapasco 
Ejecuta en el tiple andino colombiano 
los ritmos de:  
Si    no Regular Bueno Excelente 
      
bambuco X   X  
 pasillo X   X  
danza  X   X  
guabina  X   X  
Reconoce las posiciones de los 
acordes mayores y menores en el 
tiple.    
X   X  
Vivencia  los elementos básicos 
De la música: pulso, acento. 
X    X 
Sabe los golpes básicos de aplatillado 
y chasquido.    
X   X  
Lee el pentagrama en clave de sol. X 
 
 
 
 
 
X   
 
 
Resultado: de acuerdo a la evaluación estudiante se encuentra en un nivel 
básico. 
 
 
 
 
 
  
 
ANEXO B 
 
Evaluación competencias musicales  
Para estudiantes no pertenecientes al área de cuerdas típicas de la Escuela de 
Música de la Universidad Tecnológica de Pereira. 
Nombre :Juan Pablo Nieto Fuque 
Ejecuta en el tiple andino colombiano 
los ritmos de:  
Si    no Regular Bueno Excelente 
      
bambuco X   X  
 pasillo X   X  
danza  X   X  
guabina   X    
Reconoce las posiciones de los 
acordes mayores y menores en el 
tiple.    
X   X  
Vivencia  los elementos básicos 
De la música: pulso, acento. 
X    X 
Sabe los golpes básicos de aplatillado 
y chasquido.    
X   X  
Lee el pentagrama en clave de sol. X 
 
 
 
 
 
X   
 
 
Resultado: de acuerdo a la evaluación estudiante se encuentra en un nivel 
básico. 
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ANEXO C 
 
Preguntas para la entrevista 
 
 
¿Qué aspectos has encontrado en el estudio de la obra? (técnica e  interpretación). 
 
¿Cuáles son las oportunidades que te han facilitado esta nueva propuesta del estudio 
del tiple?  
 
¿Conoce el repertorio que se maneja en el área de cuerdas típicas para tiple solista? 
 
¿Cuál es la diferenciación que tiene usted en el desempeño musical en los casos de 
solista y acompañante? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
ANEXO D UNIDAD DIDÁCTICA 
 
DISEÑO DE PROPUESTA  DE MICRO CURRÍCULO POR COMPETENCIAS PARA 
EL PROGRAMA LICENCIATURA EN MÚSICA 
 
TEMA PARA LA ENSEÑANZA DEL TIPLE ANDINO COLOMBIANO:  
Adaptaciones y composiciones musicales: aportes didácticos para la interpretación de 
tiple solista en el área de Cuerdas Típicas de la Escuela de Música de la Universidad 
Tecnológica de Pereira  
 
POBLACIÓN A LA QUE SE APLICARÁ: jóvenes entre 18 y 24 años  
 
Violeta Barreto (1994) nos dice que el aprendizaje cooperativo es aquel en que el 
alumno construye su propio conocimiento mediante un complejo proceso interactivo en 
el que intervienen tres elementos claves: los alumnos, el contenido y el profesor que 
actúa como facilitador y mediador entre ambos.9  
En el aprendizaje cooperativo hay cuatro elementos básicos que pueden ser parte de 
un modelo del mismo.  
Interacción cara a cara.  
Responsabilidad individual.     
Interdependencia positiva.  
Desarrollo de estrategias sociales. 
 
TIEMPO QUE NECESITA PARA LA APLICACIÓN: Un semestre lectivo. 
 
TIPO DE FORMACION: Informal ya que el trabajo es extracurricular 
 
 
 
 
                                                 
9
 Barreto Violeta (1994) http://pdf.rincondelvago.com/aprendizaje-cooperativo.html 
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CONTENIDOS PARA EL APRENDIZAJE: 
 
PROCEDIMENTALES:   
 
Proceso dirigido: Asesorías por parte del estudiante encargado y autor del proyecto. 
 
Experimentación de técnicas, métodos y materiales: Acercamiento práctico a las 
propuestas de interpretación del autor en un dialogo bidireccional asesor- interprete. 
 
Socialización de experiencias: Encuentro de los intérpretes de  las diferentes obras 
propuestas por el investigador, para generar un ambiente estimulante y motivador. 
Creación e interpretación musical individual  
 
 
CONCEPTUALES: El lenguaje musical  
 
1. Interpretación estudio de: 
 
 Matices. 
 Armonía. 
 Melodía. 
 
2. Fundamentos de la composición musical: 
 
 El concepto de forma 
 El motivo 
 El fragmento fraseológico 
 El período musical 
 
 
 
  
 
     ACTITUDINALES: 
 
 Estudio profundo para una excelente digitación de las notas en el instrumento. 
 
 Valoración de la música andina colombiana como elemento de comunicación, 
conocimiento y placer. 
                                    
 
      OBJETIVOS DE LA ENSEÑANZA 
 
 Cultivar y fortalecer a los estudiantes habilidades y destrezas musicales a través 
de la vivencia y la práctica. 
 
 Estimular la creatividad para la interpretación del tiple como instrumento solista. 
 
 Fortalecer la parte técnica para la ejecución del tiple. 
 
 Comprender los conceptos de: forma, fragmento fraseológico, motivo y periodo 
musical. 
 
 Analizar el hecho musical, aplicando un proceso de razonamiento crítico. 
 
 Visualizar la obra en tres partes: matices, armonía y forma musical. 
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CRITERIOS DE EVALUACION Y ESTRATEGIAS DE EVALUACION 
 
Tras la observación directa de cada asesoría realizada, los rasgos a evaluar son:  
 
 El interés por el desarrollo de la clase  
 
 Interés y motivación por el aprendizaje de la obra 
 
 Capacidad para observar e interpretar 
 
 Habilidad para expresar ideas y sentimientos musicales 
 
 Destreza de la técnica 
 
 disposición para trabajar en la clase 
 
 Grado de avance. 
 
 Puntualidad 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
ANEXO G PARTITURAS 
 
Silvio Martínez Rengifo  
 
DATOS BIOGRÁFICOS: 
(1946/...) Silvio Martínez Rengifo, compositor, pedagogo y Guitarrista Colombiano 
nacido en la ciudad de Palmira‐Valle del Cauca (Colombia) el 11 de julio de 1946. 
Profundo conocedor de los géneros iberoamericanos y autóctonos de su país, excelente 
compositor y maestro de Guitarra, dada su vasta sensibilidad y experiencia musical. 
Cursó estudios de música y Guitarra Clásica en el Conservatorio Antonio María 
Valencia de la ciudad de Cali bajo la cátedra instrumental del maestro Hernán Moncada 
obteniendo durante cinco años consecutivos matrícula de honor. 
Se trasladó a España en 1974 para proseguir sus estudios de posgrado y 
especializarse en el "Conservatorio superior de música de Madrid" con el maestro José 
Luís Rodrigo, simultáneamente con el guitarrista Jorge Cardoso estudiando música del 
folclor suramericano y Música del Renacimiento al Barroco con el maestro Gerardo 
Arriaga. 
Como concertista ha ofrecido recitales en importantes escenarios de Europa y 
Colombia, ha sido invitado de Radio Nacional y televisión española y ha actuado en 
Francia y Suiza como guitarrista acompañante de prestigiosos artistas; también fue 
solista de la Orquesta de Cuerdas iberoamericanas actuando durante dos años e 
integrante de importantes grupos de cámara. Por otra parte ha participado en cursos 
internacionales de técnica e interpretación organizados por la Sociedad Española de la 
Guitarra. En 1986 la obra cultural “Monte de Piedad de Madrid” (una de las más 
importantes en España), lo hizo merecedor de un homenaje en virtud a su colaboración 
artística allí realizada.  
En su labor pedagógica fue profesor en el Real Conservatorio de Madrid (Aulas de 
Alcalá de Henares) y a su regreso a Colombia, director de la cátedra de Guitarra 
Clásica en el Conservatorio Antonio María Valencia de Cali (Colombia), donde realizó 
talleres de actualización teórica, metodológica y práctica de la enseñanza; además 
elaboró y orientó un proyecto pedagógico para la enseñanza temprana de la Guitarra 
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dirigido a niños de siete años de edad, proyecto basado en la llamada “ESCUELA 
ACTIVA” y en lo logros renovadores de la pedagogía contemporánea cuyo postulado 
más importante es la sistematización del método. Cursó un diplomado en habilidades 
docentes con el Instituto Tecnológico de Estudios Superiores de Monterrey - campus 
estado de México 
Ha sido maestro invitado en los talleres y clases magistrales gestadas dentro del marco 
del Festival Iberoamericano de Guitarra que organiza Dirección Cultural en la 
Universidad Industrial de Santander. Actualmente se desempeña como director y 
maestro de tiempo completo en la cátedra de Guitarra Clásica de la Facultad de música 
de la Universidad Autónoma de Bucaramanga UNAB, donde aplica parte de sus 
trabajos pedagógicos en el aula de clase. 
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Santiago Grisales B. 
Nació en Chinchiná Caldas el 5 de Diciembre de 1986, inicia sus estudios musicales en 
el Colegio Mundo Nuevo de la Ciudad de Pereira al lado del maestro Marino Salgado 
quien lo involucra en el canto como primera vos del coro del colegio y con el tiempo se 
dedica a enseñarle piano y guitarra, Cuando inicia el grado once se conoce con el 
maestro Germán Posada quien lo perfila hacia la música andina colombiana a través de 
la guitarra y la bandola. 
En el año 2005 inicia sus estudios universitarios tomando como énfasis las Cuerdas 
Típicas, en este preámbulo se encuentra con los maestros Benjamín Cardona tiplista y 
pedagogo musical y la maestra María Teresa Parra con quienes inicia un proceso hacia 
la interpretación del tiple y la bandola andina colombiana. 
En su trayecto musical hizo parte de  diferentes grupos de música andina colombiana 
como bandolista, en primera instancia perteneció a la pre-estudiantina dirigida por el 
maestro Jefferson Soto interpretando la bandola uno, después gracias a su estudio y a 
su disciplina, fue invitado por el maestro Germán Posada a  ser parte de la  estudiantina 
Sinapsis como bandolista segundo, lo cual duró 4 años interpretando y siendo participe 
de diferente festivales como lo son el encuentro de estudiantinas en Tuluá Valle y el 
encuentro Universitario de Música Instrumental en la ciudad de Bucaramanga. Siendo 
bandolista de la estudiantina fue invitado a través del maestro Germán a ser integrante 
de la  orquesta de Cuerdas Típicas Contraste de la ciudad de Manizales donde 
interpretó la bandola dos durante un año. 
A través de su exploración musical, encontró gusto por el piano entregándose por 
completo a su estudio y avanzando en sus clases, siendo esto simultáneo con las 
cuerdas típicas. A través de su estudio constante por el aprendizaje del piano, se 
empezó a enamorar de este instrumento logrando así la interpretación de obras de 
compositor Polaco Federic Chopin. 
En el año 2007 sin perder su gusto por la música andina colombiana fue invitado a 
integrar el grupo de danzas Trietnias como tiplista, aprendiendo durante cinco años el 
folclor colombiano del Atlántico, Pacífico y andino.    
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Sin palabras 
Bambuco 
Letra: Luis Carlos González m. música: Fabio Ospina, transcripción: Fernando león 
Rengifo. 
Edición y revisión 
Carlos Alberto Villada c. 
Grupo de estudios e investigación interdisciplinaria en educación, arte, música y 
estética universidad tecnológica de Pereira centro de documentación musical 
caminandescarvico@utp.edu.co 
 
FABIO OSPINA 
Compositor nacido en Manizales departamento de Caldas en el año de 1926. Su 
educación transcurrió en su ciudad natal, donde se fortaleció musical e 
intelectualmente, sus antecedentes artísticos se desarrollan alrededor de 
interpretaciones en los establecimientos públicos de su ciudad. Se reconocen de Fabio 
Ospina composiciones como: Jardinerita, Palabra por Palabrita, Amor, Dulce Soñar, 
Preciosita, Tu boca y Yo en ritmo de Bambuco. Fabio Ospina al lado de Enrique 
Figueroa y Mario Correa constituyen una perdurable amistad con el maestro Luis Carlos 
González M. la que les permitió compartir importantes momentos en la vida artística de 
la ciudad de Pereira.  
 
 
LUIS FERNANDO LEÓN RENGIFO 
Músico y compositor nacido en Bogotá el 13 de agosto de 1952. Su formación se 
desarrolla en la Universidad Nacional de Bogotá y en San José de Costa Rica. 
Complementó sus estudios con los maestros Blas Emilio Atehortua, Alex Tobar y 
Gustavo Yepes. Su carrera artística lo ubica como uno de los más importantes 
instrumentistas y arreglistas de país, que además ha tenido por principio y vocación 
redimensionar las músicas populares de la nación. Fue director del Trío Joyel, La 
Orquesta Típica de Cuerdas Colombianas Nogal y arreglista de la 
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Oriol Caro 
Su continua exploración lo ha llevado a desarrollar un lenguaje musical innovador y sus 
composiciones y arreglos han enriquecido tanto el repertorio del tiple solista, como 
también el de otros formatos instrumentales, vocales y mixtos de la música colombiana. 
En 1988 a la edad de 16 años escribe sus primeros arreglos, composiciones para trío, 
cuarteto, quinteto y otros ensambles colombianos. Desde entonces se ha desarrollado 
su carrera como arreglista, tiplista, compositor y productor musical. 
Inicia sus estudios de tiple en compañía de su padre Ramiro Caro a la edad de 4 años, 
posteriormente ingresa a la Academia Distrital Emilio Murillo donde estudia tiple con el 
Maestro Aycardo Muñoz Vargas y guitarra con el Maestro Fidel Álvarez. 
En 1990 se matricula en la Universidad Pedagógica Nacional para realizar estudios 
superiores de música, en donde estuvo por espacio de 2 años. Posteriormente es 
admitido por la Pontificia Universidad Javeriana donde permanece hasta 1997. 
La pasión por la música lo llevó a desarrollar sus habilidades por medio de la disciplina, 
perseverancia e investigación; lo que ha que originado un pensamiento musical único, 
que se ve plasmado en su obra. 
Su singular estilo lo ha llevado a dar conciertos en los principales auditorios de 
Colombia, y en varias oportunidades ha sido invitado para representar a su país en 
festivales internacionales. 
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LUIS CARLOS GONZÁLEZ M. 
 
Poeta nacido en la ciudad de Pereira el 26 de septiembre de 1908, Fue el artífice con 
sus letras-que fueron inicialmente musicalizadas por el compositor Enrique 
Figueroa- de una transcendental ruptura en el ámbito estético del bambuco, al 
posicionar en la década del 40 en los nacientes escenarios de la radiodifusión 
colombiana un estilo de bambuco que se destaca por representar el espíritu, 
progresista, liberal y comercial de su ciudad natal. Con Luis Carlos González M. 
el bambuco renuncia a su carácter bucólico, para gestar un concepto citadino, una 
nueva armonía ciudadana; pues sus obras son el escenario espiritual y poético a través 
del cual observamos el tránsito de un contexto cultural campesino hacia la masificación 
en la gran ciudad. El poeta muere en Pereira el 17 de agosto de 1985, dejando una 
página abierta para todo aquel que quiera trasegar por nuestra historia regional. 
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ADOLFO MEJÍA NAVARRO (1905-1973) Y SU OBRA PARA PIANO  
La memoria de Adolfo Mejía Navarro suscita, aun en la Cartagena de hoy, 
exclamaciones espontáneas de sincero aprecio y orgullo. Como ningún otro músico 
bolivarense, Mejía logró aunar en su obra el conocimiento de la práctica vivida de la 
música popular de la Costa Atlántica con la elaboración académica lograda mediante 
una educación musical adquirida con tropiezos en los intentos -azarosamente 
interrumpidos- por dominar la composición musical. La figura de Mejía era parte de la 
ciudad misma de Cartagena entre los años 1940 y 1960. Con el cigarrillo colgando de 
las comisuras de su boca y el saco al hombro saludaba a todos, y por todos era 
respetuosamente saludado. Los taxistas paraban para ofrecerle transporte en donde lo, 
encontraran, y él departía con músicos de todas las clases sociales de su ciudad 
adoptiva, rígidamente estratificada por razones económicas y de raza, aportando su 
ingenio musical desde sú instrumento favorito, la guitarra. La relación casi familiar que 
tuvo con Daniel Lemaitre T. y su hijo Gustavo Lemaitre Román le dio peso ante la 
sociedad cartagenera y pudo, durante varios años, ejercer alguna influencia sobre la 
vida musical de conciertos de la capital del Departamento de Bolívar. Su primera 
escuela fue la popular jazz band, y mientras se mantuvo activo en la composición no 
descuidó el conjunto de vientos. La estética neoclásica y nacionalista de Mejía 
caracterizó su obra de intención academizante, escrita prácticamente toda entre 1937 y 
1960, cuando abandonó, casi por completo, la composición. Neoclásica porque se 
mantuvo dentro de los marcos tonales y las estructuras de las pequeñas formas, aun en 
sus piezas más descriptivas y evocadoras con rasgos armónicos impresionistas; 
nacionalista porque se ocupó del mundo sonoro de su país y se propuso elaborar 
partituras basado en aires andinos y costeños, tal como sucedió en la Pequeña suite, 
los pasillos y danzas para piano y para banda y las Acuarelas colombianas para 
orquesta de cuerdas.  
Mejía nació en Sincé (hoy Sucre) y de niño fue llevado por sus padres a Cartagena. Su 
mundo de infancia y adolescencia se desarrolló en el barrio amurallado de San Diego, y 
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su amor por la ciudad quedó poéticamente retratado en la canción Cartagena. El 
nombre de Mejía es mencionado en todos los libros sobre música colombiana, ya traten 
de música popular o de música clásica. Los pianistas colombianos aún ejecutan con 
gusto y cariño sus piezas para piano, editadas en 1990 por el Patronato Colombiano de 
Artes y Ciencias en donde reposa la mayor parte de su obra. Sus dos primeras estadías 
en el exterior fueron grandes aventuras a través de las cuales ámplió su visión del 
mundo y del quehacer musical, y adquirió el gusto por los pasodobles españoles, el 
tango y la zamba argentina, aires representados en su obra.  
 
ALGUNAS ANOTACIONES BIOGRÁFICAS  
Una de las primeras fuentes de 
información biográfica sobre Adolfo Mejía 
es un escrito de Aníbal Esquivia Vásquez, 
quien fuera secretario del Instituto 
Musical de Cartagena y de la asociación 
Pro-Arte de Cartagena.[1] Se trata de un 
pasaje emotivo en cuyas líneas se denota 
el gran aprecio del cual gozaba el 
compositor en su departamento nativo, y 
tiene el mérito de ser uno de los pocos 
documentos biográficos elaborado mediante entrevistas personales con el artista. Por 
dicho trabajo nos enteramos acerca de la temprana formación musical de Adolfo Mejía 
bajo la guía de su padre; de su desplazamiento a Cartagena; de su ingreso a la Escuela 
Anexa a la Normal de Institutores; de su participación en el coro de San Pedro Claver, y 
de sus estudios iniciales en la Universidad de Cartagena en el área de filosofía y letras, 
interrumpidos por una breve escapada a Tolú en pos de la música. De su padre heredó 
el gusto por la guitarra, instrumento que, al decir de todos quienes lo conocieron, Adolfo 
Mejía interpretaba con finura, gran sonoridad, conocimiento y facilidad. La guitarra lo 
acompañó a lo largo de su vida, y en sus años de intensa bohemia fue su fiel 
compañera de lecturas de poemas, parranda y música. Esquivia informa que a los 
 
Adolfo Mejía al piano. Foto de Jaime Cortés. 
Archivo Enrique Luis Muñoz.  
  
 
dieciocho años Mejía ingresó al Instituto Musical de Cartagena en el cual permaneció 
brevemente. Ya para 1922 tocaba el piano en la Orquesta de Francisco Lorduy, una 
agrupación al estilo de las jazz band que habían llegado al caribe colombiano desde 
Panamá y que se convertirían en el vehículo sonoro más apropiado para la música 
colombiana, en especial la de la Costa Atlántica, a partir de 1930. Así describe Esquivia 
la actividad de Mejía entre 1920 y 1930: "Durante diez años estudia por su cuenta, 
compone, anda de orquesta en orquesta... Y es precisamente esta vida de bohemia 
artística la que va encaminándolo a un porvenir firme en el dominio de la música."[2] El 
autor de la nota biográfica asegura que en 1922 Mejía y Angel María Camacho y Cano 
compartieron la dirección de la Orquesta Lorduy, pero es improbable que el joven Mejía, 
entonces de diecisiete años, tuviera la experiencia necesaria para el trabajo de director, 
y menos considerando que debía llevar poco tiempo de pertenencia al conjunto. 
Suponemos que en esta época Mejía adquirió las destrezas básicas al teclado que en 
adelante ejecutará con sencillez y soltura, sin grandes despliegues técnicos, y haciendo 
uso del instrumento más bien como herramienta de apoyo para sus composiciones.  
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Anexo H Cronograma. 
El siguiente proyecto fue realizado entre el mes de Julio de 2011 hasta Mayo de 2012 
 
TEMA JULIO 
2011 
AGOS SEP OCT NOV DIC ENE 
2012 
FEBR MARZO 
realización 
anteproyecto  
---- 
 
        
Aprobación 
anteproyecto 
 ---        
Selección del 
repertorio 
--- ---        
Elaboración de las 
adaptaciones y 
composiciones 
 ---- ---- ----      
Diagnostico de 
estudiantes 
 ---        
Asignación del 
repertorio 
   --- ---     
Montaje de las 
obras 
     --- 
 
 
--- --- --- 
proyecto         ---- 
 
 
TEMA Junio         
Audición  ----         
Sustentación ----         
  
  
 
 
